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Vorwort und Dank 
 
 
Ein unvergeßliches Seherlebnis im Jahre 1993 markiert den Beginn dieser Arbeit. Damals, 
während eines halbjährlichen Stipendiums in Florenz, das ich für tägliche Besuche in Museen 
und Kirchen nutzte, um die Kunst des Mittelalters und der Frührenaissance zu studieren, bot 
sich mir mit der Ausstellung Da Fattori a Burri im Museo Marino Marini unvermutet die 
Gelegenheit, auch die mir bis dahin völlig unbekannte Malerei der italienischen Moderne 
kennenzulernen. 
Aus der Menge der Bilder stach mir eines – Massimo Campiglis Teatro rosso von 1960 – 
sofort ins Auge (Kap. II. 1., Abb. 39). Mich faszinierte, gerade im Kontrast zu den so sorgfäl-
tig, fein und glatt gemalten Florentiner Tafelbildern und Fresken, die „antike“ Patina des 
großen Gemäldes – die grobe, vielschichtige Oberflächenstruktur und die rostrote, mit zahl-
reichen gebrochenen Tönen durchsetzte Farbigkeit –, welche mit den stilisierten Figuren eine 
sehr charakteristische Verschmelzung von Vergangenheit und Moderne eingeht, ebenso wie 
der eigentümliche Blickpunkt des Bildes, der nicht auf die Bühne des Theaters, sondern auf 
das Publikum gerichtet ist. 
Das spontane und damals noch sehr vage Gefühl für das Außergewöhnliche und Eigenständi-
ge dieser Kunst ließ in den folgenden Jahren den Entschluß reifen, sich dem Maler Massimo 
Campigli und seinem Werk in einer grundlegenden wissenschaftlichen Studie monographi-
schen Charakters zu widmen und das Besondere seiner Kunst zu ergründen. 
Reizvoll erschien dabei, sich mit einem der bedeutendsten Künstlern der italienischen Kunst 
des 20. Jahrhunderts zu beschäftigen, der zwar jahrzehntelang internationalen Ruhm genoß, 
der kraft seines Namens Künstlern wie Alberto Giacometti und Zoran Music zum Durchbruch 
verholfen hatte oder der 1961 in Turin zum zehnjährigen Jubiläum der Ausstellung Francia 
Italia niemand Geringerem als Balthus zur Seite gestellt wurde, um mit diesem vor dem Pan-
orama hunderter Werke verschiedener Künstler die Gegenwartskunst beider Länder mit je-
weils einer Einzelausstellung zu repräsentieren, der aber im Gegensatz zu den genannten 
Künstlern inzwischen außerhalb Italiens zu einem großen Unbekannten geworden ist. 
Bezeichnete Julien Levy, der berühmte New Yorker Galerist der Surrealisten, Campigli noch 
1977 in seinen Memorien anerkennend als „one of my more gifted painters“1 und hieß es im 
Vorwort des Ausstellungskataloges Salute to Italy. 100 years of Italian art 1861-1961 im 
Wadsworth Atheneum in Hartford 1961, daß es aktuell kein amerikanisches Museum von 
Rang gäbe, das nicht „einen Modigliani und De Chirico oder einen Morandi, Campigli oder 
Casorati“ besäße, so sind zumindest Campiglis Werke heute meist in die Museumsdepots ver-
bannt oder werden sogar aus ihnen heraus verkauft. Einzig in Italien trifft man in den Museen 
noch zuverlässig Bilder von Campigli an. Insofern hat die Arbeit auch das Ziel, dem aktuellen 
Zeittrend entgegenzuwirken und an der Rehabilitierung dieses zu Unrecht immer mehr in 
Vergessenheit geratenen Künstlers mitzuwirken.  
Sucht man einen Grund für die sukzessive Verdrängung Campiglis aus den Museen und all-
mählich selbst vom Kunstmarkt, wo er wenigstens in Italien noch bis in die jüngste Zeit auf 
Auktionen stets präsent war, so ist er einerseits in der schlichten Tatsache zu finden, daß sich 
in den Jahrzehnten nach Campiglis Tod im Jahr 1971 bis heute der Kanon der Kunst verscho-
ben hat, neue Künstler den Markt erobert und andere marginalisiert haben. Campigli ist darin 
durchaus kein Einzelfall. Ein tieferer Grund dürfte aber im herrschenden Zeitgeist liegen. Der 
derzeitige Markt ruft nach innovativeren, extremeren Positionen, als sie Campiglis Lebens-
werk bieten kann. Die Campiglis Kunst innewohnende Ästhetik, die keineswegs nur auf den 
schönen Schein zu reduzieren ist, das starke Verflochtensein mit dem Kulturschatz vieler 
                                                 
1 Julien Levy, Memoir of an Art Gallery, G. P. Putnam’s Sons, New York 1977, S. 29. 
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Zeiten und Länder, aber auch die Stille seiner Bilder und die Ernsthaftigkeit und Beharrlich-
keit, mit der Campigli seinen Weg ging, stehen unserer nach immer neuen, in Wirklichkeit 
allerdings oft nur allzu flachen Effekten gierenden Zeit, in der die Grenzen der Kunst ständig 
erweitert werden, diametral entgegen. 
Die Arbeit soll zeigen, wie interessant es ist, sich dennoch intensiv mit diesem sich unserer 
Zeit immer mehr entfremdenden Œuvre auseinanderzusetzen, welches sich sodann trotz seiner 
oft als negativ kritisierten „Monotonie“ als erstaunlich facettenreich und resonanzhaltig, ja in 
dieser ihm innewohnenden, von Campigli, wie sich herausstellen wird, beabsichtigten Mono-
tonie als viel radikaler und moderner erweist, als es auf den ersten Blick erscheinen mag. 
 
Ausgangspunkt der Arbeit war Campiglis Verhältnis zur Antike. Denn obwohl Campiglis 
Antikenrezeption ein ständig wiederholter Topos in sämtlichen Texten zum Künstler ist, wur-
de doch erstaunlicherweise niemals versucht, dieses Feld systematisch und differenziert zu 
untersuchen. Schon bald erwies sich dieser Ansatz allerdings, so zentral er auch für die Be-
schäftigung mit Campigli weiterhin ist, als zu eng, und die Arbeit weitete sich in andere, an-
fangs noch völlig ungeahnte Richtungen aus. 
Die Einleitung (I.) stellt Campiglis Lebensthema, dem er in rund fünfzig Schaffensjahren mit 
nie nachlassender Insistenz immer neue Facetten abgewinnen konnte, vor, fragt nach dem 
biographischen Hintergrund und befaßt sich mit Campiglis Schriften, die sein bildnerisches 
Werk zeitlebens begleiteten und kommentierten. 
„Arte nasce dall’arte“, der Hauptteil der Arbeit (II.), widmet sich dem für Campiglis Kunst 
zentralen Verhältnis zwischen Eigenem und Fremdem, das methodisch eine intertextuelle 
Herangehensweise geradezu fordert. Die anfänglichen allgemeineren Überlegungen zur Inter-
textualität und zu Campiglis Filtermechanismen werden in den anschließenden fünf Kapiteln 
(II. 2. – II. 6.) an zahlreichen Beispielen konkretisiert. 
In ungefährer chronologischer Reihenfolge angeordnet, zeichnen sie implizit auch die zeit-
liche Entwicklung von Campiglis Kunst nach. Sie wurden jedoch als eigenständige Kapitel 
konzipiert, die nicht zwingend aufeinander aufbauen. Kleinere Wiederholungen einiger Sach-
verhalte wurden daher in Kauf genommen. 
Jedes der Kapitel erforderte aufgrund seines Inhaltes, der von der Antike über die im 
Faschismus entstandenen Fresken sowie die Buchillustrationen und die intensive Proustlektü-
re Campiglis bis zu seiner Auseinandersetzung mit der außereuropäischen Kunst reicht, eine 
etwas andere Herangehensweise. Zwei Kapitel – Kapitel II. 2. zur Antike und Kapitel II. 4. zu 
den Buchillustrationen –  fallen aufgrund ihrer Länge und den dort mit „archäologischer“ 
bzw. „philologischer“ Akribie betriebenen Vergleichsstudien besonders auf. Gerechtfertigt ist 
eine solche positivistische Detailversessenheit in meinen Augen insofern, als erst genaues 
Hinsehen und die Fülle von Einzelbeobachtungen eine solide Basis für weiterführende theore-
tische Überlegungen schafft und gerade diesen beiden Kapiteln ein besonderes inhaltliches 
Gewicht zukommt: dem einen, weil die Antike wichtigster Referenzpunkt für Campigli war 
und seiner Kunst den entscheidenen Anstoß gab, zu etwas vollkommen Eigenem zu werden, 
dem anderen, weil die innerhalb eines Jahrzehnts entstandenen Buchillustrationen den gehei-
men Kern seines Schaffens bilden und erstmals seine Obsessionen in ihrer gesamten Breite 
freilegen. 
In allen genannten Kapiteln aber wird es darum gehen, Campiglis spezifischen Umgang mit 
der eigenen und mit fremder Kunst zu zeigen, die Spannung zwischen werkimmanenter und 
werküberschreitender Referentialität zu demonstrieren und zu veranschaulichen, wie 
Campigli es immer wieder gelingt, zu in sich stimmigen, ureigenen bildnerischen Lösungen 
zu kommen. 
Der erste Teil der Schlußbetrachtungen– Kunst als Sprache (III. 1.) – untersucht schließlich 
aufbauend auf den Erkenntnissen, die sich aus dem Vergleich mit der außereuropäischen 
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Kunst ergeben haben, inwiefern Campiglis Kunst eine sprachliche Struktur zugrundeliegt und 
welche inhaltlichen Konsequenzen sich daraus ergeben. Das kurze letzte Kapitel – Kunst 
versus Sprache (III. 2.) – dagegen verhilft dem Bild als Bild wieder zu seinem Recht. Es be-
faßt sich mit nur einem einzigen Gemälde, das keineswegs zu Campiglis berühmtesten oder 
wichtigsten zählt. Gerade hier aber, an diesem unscheinbaren Werk, läßt sich, frei von jedem 
Fremdbezug, das ikonische Moment in Campiglis Kunst darlegen. Es hätte seinen Zweck er-
füllt, wenn es den Leser zu eigenen, direkten Begegnungen mit Campiglis Bildern anregte. 
 
Bewußt verzichtet wurde, abgesehen von einer ausführlicheren biographischen Passage in der 
Einleitung, auf eine Darstellung von Campiglis Leben. Stellvertretend sei auf die vorzügliche, 
äußerst informative Biographie von Liana Bortolon Campigli e il suo segreto von 1995 ver-
wiesen. Zur Orientierung wird im Anhang (IV. 1.) lediglich der (leicht veränderte) Lebenslauf 
wiederabgedruckt, den die Verfasserin für die erste Campigli-Retrospektive in Deutschland, 
die 2003 auf der Mathildenhöhe in Darmstadt stattfand, geschrieben hat. 
Ebenfalls verzichtet wurde auf einen Literaturüberblick. Es hängt wohl mit der Eigenart von 
Campiglis Bildern zusammen, daß über seine Kunst in erster Linie essayistisch – in vollende-
ter, poetischer Form von seinem Freund, dem Kunstkritiker Raffaele Carrieri –, in seltensten 
Fällen aber im engeren Sinne kunstwissenschaftlich geschrieben wurde. Bedeutende Kunst-
kritiker der 30er bis 60er Jahre wie die Franzosen Christian Zervos, Pierre Courthion, Maurice 
Raynal, Jean Cassou, Jean Paulhan, Marcel Arland und André Chastel oder neben Raffaele 
Carrieri die Italiener Sergio Solmi, Raffaele Franchi, Umbro Apollonio und Franco Russoli 
haben – überwiegend affirmativ, zum Teil aber auch in polemischer Ablehnung wie Leonardo 
Borgese – über Campigli geschrieben. Sie versuchten, das Mysterium von Campiglis Kunst in 
sprachmächtigen Metaphern gleichsam nachzuerschaffen. Heutige Arbeiten sind im Vergleich 
dazu eher dokumentarisch, nach wie vor kaum einmal interpretierend und analytisch. 
Der Ansatz der vorliegenden Arbeit unterscheidet sich von den Vorgängerarbeiten so grund-
legend, daß sie kaum irgendwo anknüpfen konnte – womit auch eine der Schwierigkeiten 
benannt ist, mit denen die Verfasserin konfrontiert war. Zwei Beispiele seien angeführt: Zwar 
wurde durchaus gelegentlich Campiglis Behauptung zitiert, nach der Marcel Proust sein Lieb-
lingsschriftsteller gewesen sei, er dessen siebenbändigen Roman Auf der Suche nach der ver-
lorenen Zeit bereits siebenmal gelesen habe und dennoch niemals müde würde, ihn wieder 
und wieder zu lesen, doch kein einziger Interpret seiner Kunst machte sich je die – wie sich 
zeigen wird reichlich belohnte – Mühe, den Roman auf das Werk Campiglis hin zu lesen und 
nach Parallelen zu suchen. Das Kapitel entstand also ohne jedes Fundament, nur aus dem un-
mittelbaren Vergleich des literarischen Textes des Romanschriftstellers und des bildnerischen 
Werkes des Malers. 
Das zweite Beispiel betrifft die Wandmalereien Campiglis: Selbst innerhalb des inzwischen 
stark bearbeiteten Feldes der Kunst im Faschismus blieb eine wirkliche Analyse von 
Campiglis öffentlichen Arbeiten der 30er Jahre, insbesondere der 1939-40 entstandenen 
Fresken in der Universität von Padua aus. Der Freskenzyklus fehlt zwar in keinem Überblick 
faschistischer Kunst und wird zu dem Bedeutendsten gezählt, was damals in Italien 
geschaffen wurde, wurde aber nie problematisiert. Hier konnte zwar auf einer allgemeinen 
Ebene auf eine breite Literaturbasis zurückgegriffen werden, doch mußte für den speziellen 
Fall Campigli nahezu alles völlig eigenständig erarbeitet werden. 
Das soll keineswegs bedeuten, daß die Campigli-Literatur zu vernachlässigen wäre, im Ge-
genteil, es wird in dieser Arbeit immer wieder auf sie rekurriert, doch verfolgt sie einen ande-
ren, vielfach eher „hymnischen“ Zweck, als daß der in wissenschaftlichen Arbeiten übliche 
Literaturüberblick hier Sinn machte. 
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Eine weitere Schwierigkeit, der zu begegnen war, ist die Unzugänglichkeit der Bilder 
Campiglis. Wie anfangs erwähnt, ist sein Werk aus den ständigen Sammlungen nicht-
italienischer Museen fast überall verbannt. Die italienischen Museen moderner Kunst besitzen 
meist ein oder zwei Gemälde Campiglis, sind aber über das ganze Land verstreut, so daß man 
sich nicht leicht einen repräsentativen Überblick verschaffen kann. In den 90er Jahre, als diese 
Arbeit ihren Anfang nahm, gab es wenigstens in Florenz noch eine kleinere, sehr homogene 
Gruppe von Campiglis Werken in der Raccolta Alberto della Ragione zu sehen. Doch seit der 
bedauerlichen Schließung dieses Museums2 bleibt mit einem bedeutenden Werkkomplex nur 
das 2002 eröffnete MART in Rovereto übrig. Dort über einige Zeit mustergültig präsentiert, 
muß auch dieser inzwischen leider oftmals Wechselausstellungen weichen und wird auf ein 
oder zwei Bilder reduziert. Der weitaus größte Teil der Gemälde Campiglis aber befindet sich 
nicht in öffentlichem Besitz, sondern in schwer zugänglichen Privatsammlungen. 
Um möglichst viele Bilder kennenzulernen und sich einen repräsentativen Eindruck des 
Gesamtwerks zu verschaffen, war die Verfasserin also einerseits auf Ausstellungen, anderer-
seits auf Reproduktionen in Büchern angewiesen. Glücklicherweise fanden in den 90er Jahren 
bis zum Jahr 2004 mehrere kleinere und drei große Campigli-Ausstellungen in Italien, Frank-
reich, Ungarn und Deutschland statt, die mit größtmöglicher Zeit und Konzentration besuchen 
zu können, ein unschätzbarer Gewinn für die Arbeit war. 
Ähnlich mühsam wie die Bilder im Original kennenzulernen, war es, die zum größten Teil 
vergriffene Literatur über den Künstler, die in deutschen Bibliotheken natürlich nicht voll-
ständig verfügbar ist, zu beschaffen. Vor der Ära des Internets und seinen hilfreichen Bücher-
suchmaschinen war viel Geduld und Zeit nötig, um auf den zahlreichen Reisen zu den ver-
schiedenen Ausstellungen in den Antiquariaten italienischer Städte allmählich einen breiten 
Fundus an Büchern zusammenzutragen. 
Diese äußeren Schwierigkeiten finden in gewisser Weise einen Niederschlag in der Form der 
Arbeit: Um dem Leser entgegenzukommen, bei dem eine tiefere Kenntnis des Werkes von 
Campigli aus den oben aufgeführten Gründen nicht vorausgesetzt werden kann, wurde mit 
Abbildungen (Bd. II) in dieser Arbeit nicht gespart, und zwar aus der Überzeugung heraus, 
daß man da, wo es um Bilder geht, zunächst selber sehen muß, um dann erst im zweiten 
Schritt die Ausführungen zu den Werken nachvollziehen und verstehen zu können. 
Ähnlich überlastet wie der Abbildungsapparat mag auf den ersten Blick der Anmerkungs-
apparat erscheinen. Dies schuldet sich der Devise, den laufenden Text so lesbar wie möglich 
zu gestalten. Deshalb werden sämtliche Passagen aus den Schriften Campiglis in deutscher 
Übersetzung der Verfasserin zitiert. Der Originaltext wird in den Fußnoten nachgeliefert. 
Gleiches gilt für die anderen fremdsprachigen Zitate, die im Text in deutscher Übersetzung 
oder zumindest in Paraphrase erscheinen, in den Anmerkungen aber stets am Original über-
prüft werden können. Eine Ausnahme dieser Regel bilden nur die zahlreichen Zitate aus 
Prousts Auf der Suche nach der verlorenen Zeit in Kapitel II. 5. Hier wurde auf den originalen 
französischen Text verzichtet, weil er, anders als die vielen verstreuten Texte Campiglis, für 
den Leser leichter greifbar ist und außerdem die deutsche Übersetzung des Romans ganz an-
ders legitimiert ist als die eigenen, einzig der Arbeit dienenden und keinerlei literarischen 
Rang beanspruchenden Übersetzungen aus dem Italienischen. 
Der Anhang enthält außerdem sämtliche von Campigli illustrierte Gedichte Sapphos und 
Raffaele Carrieris (IV. 2.). Anders als der Reisebericht Marco Polos und die Werke Paul 
Verlaines und André Gides wurden Carrieris Gedichtzyklen und Manara Valgimiglis italieni-
sche Übertragung der altgriechischen Lyrik nie ins Deutsche übersetzt. Da es sich im letzteren 
Fall nicht einfach nur um die Übersetzung der bruchstückhaft überlieferten Sappho-Verse, 
                                                 
2 Das 2014 eröffnete Museo del Novecento, in das die Sammlung Alberto della Ragione integriert ist, zeigt 
aktuell nur noch zwei der Werke Campiglis (Catalogue rasionné, Nr. 32-013 und 38-014). 
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sondern um eine eigenständige Kompilation und Ergänzung Valgimiglis handelt, erschien es 
notwendig, dem Leser parallel zum Original auch eine (von der Verfasserin angefertigte) 
deutsche Fassung anzubieten – zumal, wie sich zeigen wird, Campigli stets sehr präzise auf 
die von ihm zu illustrierenden Texte einging.   
Das Literaturverzeichnis (IV. 4.), dem ein kurzes Siglenverzeichnis vorangestellt ist (IV. 3.), 
führt sämtliche für diese Arbeit benutzten Quellen in alphabetischer Ordnung auf. Ausstel-
lungskataloge sind am Ende von Buchstabe „a“ aufgeführt und dort alphabetisch nach Orten 
sortiert.  
Zum Schluß sei angemerkt, daß die gesamte Arbeit in der alten deutschen Rechtschreibung 
geschrieben wurde. 
 
Natürlich wäre die Arbeit nie ohne die Hilfe vieler Personen zustandegekommen, denen ich 
zu Dank verpflichtet bin. An erster Stelle sei der Sohn des Künstlers, Nicola Campigli, ge-
nannt, der mir mit größter Offenheit und in Freundschaft jedes Material zur Verfügung stellte, 
das sich im Archiv in Saint-Tropez oder in seiner Wohnung in Rom befindet. 
Ebenso herzlich danke ich Professor Gottfried Boehm für seine Bereitschaft, meine Arbeit zu 
betreuen, und für seine große Geduld, mit der er über viele Jahre auf den Abschluß der Arbeit 
wartete. Entscheidender und inspirierender Anknüpfungspunkt war der Katalog zu der von 
ihm 1996 kuratierten Ausstellung Canto d’Amore. Klassizistische Moderne in Musik und 
bildender Kunst 1914-1935 in Basel. 
Dem inzwischen verstorbenen Paolo Cardazzo, dem Sohn von Carlo Cardazzo, Campiglis 
wichtigstem und genialem Händler in Venedig und Mailand, ist zu verdanken, daß ich über-
haupt mit Nicola Campigli in Kontakt treten konnte. Er beantwortete mir außerdem immer 
wieder neue Fragen und ermöglichte 2007 eine intensive Recherche im Archiv der Galleria 
del Cavallino in Venedig. 
Tiefen Einblick in das private Leben des Künstlers gewährten mir Barbara Eleonora und 
Aurora Nomellini, die beiden Nichten Campiglis. Mit unglaublicher Großzügigkeit und 
Freundlichkeit luden sie mich und meinen Mann 2002 in ihr Haus in Florenz ein, um dort in 
völliger Abgeschiedenheit und mit jederzeit möglichem Rückgriff auf ihre Privatbibliothek 
die über einen Zeitraum von mehr als fünfzig Jahren an die Mutter und seine zwei Schwestern 
gerichteten, sehr inhaltsreichen Briefe Campiglis zu lesen. Die Eindrücke wurden von den 
zwei Schwestern durch persönliche Erinnerungen ergänzt und abgerundet. Ich kann ihnen 
dafür nicht genug danken. 
Bereichert wurden die Einblicke in die private Seite auch durch die lebhaft mitgeteilten Erin-
nerungen von Michael Radulescu, dem Neffen von Campiglis erster Frau Magdalena 
Radulescu, dem ich ebenfalls für seine Offenheit und Hilfsbereitschaft sehr danke. 
Zusätzlichen Ansporn und eine Bestätigung meiner Arbeit bekam ich 2003 von Dr. Klaus 
Wolbert, dem damaligen Direktor der Mathildenhöhe in Darmstadt, der mich bat, den einfüh-
renden Aufsatz zu Leben und Kunst Campiglis für die in jenem Jahr geplante, große 
Campigli-Ausstellung zu schreiben. Dieser Auftrag bot die Möglichkeit, sich dem Werk in 
sehr viel kompakterer Form zu nähern und es zu durchdringen, als es die Promotion erlaubt. 
Im Zusammenhang der Ausstellung reifte die Idee, zusammen mit Nicola Campigli das 
Werkverzeichnis zu erstellen, ein längst überfälliges Projekt, denn anders als zu den übrigen 
großen Malern der italienischen Kunst des 20. Jahrhunderts war ein Werkverzeichnis der Ge-
mälde Campiglis noch niemals in Angriff genommen worden. Von 2005 an entstand der im 
Herbst 2013 von Silvana Editoriale publizierte Catalogue raisonné gemeinsam mit meinem 
Mann Marcus Weiss.  
Zahlreiche Institutionen, Museen, Galerien, Archive und Bibliotheken, aber auch Privatsamm-
ler stellten uns für das Werkverzeichnis Informationen zur Verfügung, die direkt oder indirekt 
auch in die Promotion miteinflossen. Stellvertretend seien hier nur Dott.ssa Emilia Veronese 
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Ceseracciu vom Archiv der Universität Padova sowie Prof. Vittorio Dal Piaz genannt, die 
mich 2001 das reiche Material zum Freskenzyklus im sogenannten Livianum studieren ließen, 
sowie Marie Difilippantonio, die über Jahre das Archiv der Julien Levy Gallery betreute und 
in bester amerikanischer Hilfsbereitschaft wertvolle Dokumente völlig unkompliziert zur Ver-
fügung stellte. 
Sehr herzlich danke ich schließlich Michael Obermayer (†), Francesco Maione, Rosaria 
Scigliano, Ilaria Merciai, Birgid Ehrentraut, Cristina Fraccaro und Saverio Lomartire, die mir, 
wann immer sich Fragen sprachlicher Art auftaten, helfend zur Seite standen. 
 
Der Abschluß der Arbeit wurde durch die Geburt meines Sohnes Oskar im Jahre 2005 verzö-
gert. Zugleich versorgte mich das heranwachsende Kind aber mit dem nötigen Schuß Pragma-
tismus, um die Arbeit trotz nicht ausbleibender Zweifel zu beenden. 
Daß meine Mutter den Abschluß dieser Arbeit nicht mehr erleben kann, ist schmerzlich. 
Meinem Vater, einem der wenigen Menschen, denen Campigli, als ich erstmals von dem 
Künstler erzählte, überhaupt ein fester Begriff war, danke ich für die Unterstützung und sein 
nie nachlassendes Interesse an meiner Arbeit. Seine Ungeduld über den Abschluß der Arbeit 
wird nun endlich gestillt. Meiner Schwester Kristina Freier danke ich von Herzen, daß sie sich 
der großen Mühe unterzog, die gesamte Arbeit Korrektur zu lesen. 
Der größte und tiefste Dank aber geht an meinen Mann Marcus, den unermüdlichen Ge-
sprächspartner und in allen Lebenslagen stets konstruktiven Kritiker. So wie die Arbeit durch 
den nie abbrechenden Dialog mit ihm geprägt wurde, so prägte umgekehrt die Arbeit unser 
gemeinsames Leben und bereicherte es immer wieder aufs Neue um intensive Seherlebnisse 
und menschliche Begegnungen der unterschiedlichsten Art. 
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I. Einleitung 
 
 
I. 1. Das Haremsphantasma 
 
Tausende und Abertausende von Frauen hat Campigli im Laufe seines Lebens gemalt – diese 
Feststellung allein läßt noch nicht auf die außergewöhnliche Sachlage und besondere Aus-
gangssituation für die Erforschung des künstlerischen Gesamtwerkes Campiglis schließen, 
gibt es doch auch andere Künstler, deren vornehmliches Thema die Frau war. Ja, die Darstel-
lung der Frau als Einzelbildnis oder im Verbund mit anderen Figuren, bekleidet oder als Akt, 
nimmt in der gesamten Kunstgeschichte von der Antike bis zur Moderne eine herausragende 
Stellung als immer wieder neu erprobtes Motiv ein. Es ist keineswegs auf die europäische 
Kunst beschränkt, sondern ist als Phänomen ebenso in den außereuropäischen Gesellschaften 
anzutreffen. 
In Campigli aber sieht man sich mit dem seltenen Fall eines Künstlers konfrontiert, dessen 
Lebensthema nicht nur mit extremer Ausschließlichkeit die Frau war, sondern dessen gesam-
tes Werk noch dazu in nur einer einzigen Urszene wurzelt. Oder umgekehrt: Jedes Bild, jede 
Zeichnung und jede Graphik kann auf dieses eine, absolute Zentrum seiner Kunst – sein 
„Haremsphantasma“ – zurückgeführt werden. Campigli hat es an verschiedenen Orten in kür-
zerer oder längerer Form öffentlich gemacht; am ausführlichsten schildert er es in seiner post-
hum erschienenen Autobiographie Nuovi Scrupoli: 
 
„Ich werde eine dieser Geschichten erzählen, die dann jene war, der ich am längsten zugeneigt war, die ich über 
Jahre hinweg ausgeschmückt und aktualisiert habe. Ich stellte mir – ich muß ungefähr acht Jahre alt gewesen 
sein – einen prunkvollen orientalischen Palast vor, in dem ich Maharadscha war, mit einer großen Anzahl von 
Sultaninnen. (Ich war [damals] stark beeindruckt von der Nachricht, Abdul Hamid hätte fünfhundert Frauen. In 
meinem Harem jedoch ging ich nie über ein Dutzend hinaus.) Dieser Palast war wie eine Schnecke gebaut, ich 
will damit nicht sagen wie eine Wendeltreppe in vertikaler Ausrichtung, sondern rund wie eine Schneckenmu-
schel, wie eine Kuppel, um die herum sich eine Folge von Zimmern spiralförmig wand, ein bißchen wie Logen 
im Theater, und alles drehte sich um einen Mittelpunkt, wo ich mit einer Begünstigten in einem Alkoven mit 
durchbrochenen Wänden lag. Jedes der Zimmerchen war besetzt von einer, zwei oder drei meiner Sultaninnen 
oder Sklavinnen, die dort glückliche Mußestunden verbrachten, alle meistens beschäftigt mit endlosen Toiletten, 
mit Kämmen und Schmücken; oder mit kindlichen Spielen oder kleinen weiblichen Arbeiten. Durch die Öffnun-
gen meines Alkovens konnte ich sie beobachten und ihren Unterhaltungen lauschen.“1 
 
Diese Geschichte ist in vielerlei Hinsicht bemerkenswert: Zunächst fällt die Passivität des 
Protagonisten auf. Campigli tritt nicht als aktiv Handelnder auf. Zwar befindet sich eine von 
ihm bevorzugte Frau neben ihm, was zwischen ihnen geschieht, bleibt aber unerwähnt. Viel 
größere Bedeutung als die körperliche Nähe zu der unmittelbar neben ihm ruhenden Frau hat 
das, was er sieht und hört. So wie die Szene im einzelnen geschildert wird, ist offensichtlich, 
welcher der beiden Sinneseindrücke den absoluten Vorrang hat: nicht das auditive, sondern 
das visuelle Erlebnis ist entscheidend. Campigli schaut. Mit den Augen verfolgt er, was in den 
                                                 
1 Massimo Campigli, Nuovi Scrupoli, Turin 1995, S. 69 (i. f. Nuovi Scrupoli): „Racconterò una di queste storie, 
che è poi quella alla quale sono rimasto affezionato più a lungo, che per anni ho elaborato e aggiornato. Avevo 
immaginato, avrò avuto otto anni, uno sfarzoso palazzo orientale nel quale ero maragià, con un gran numero di 
sultane. (Ero rimasto molto impressionato dalla notizia che Abdul Hamid aveva cinquecento donne. Nel mio 
harem però non andai mai oltre la dozzina.) Questo palazzo era costruito a chiocciola, non voglio dire come una 
scala a chiocciola verticalmente, ma tondeggiante come una conchiglia di lumaca, come una cupola, attorno alla 
quale si snodava a spirale una sequela di stanzette, un po’ come palchi al teatro, e tutto girava attorno a un punto 
centrale dove, in un’alcova dalle pareti traforate, giacevo io con una favorita. Le stanzette erano occupate cia-
scuna da una due o tre di queste mie sultane o schiave, che vi passavano beati ozi, tutt’al più occupate a intermi-
nabili toelette, a pettinarsi e adornarsi; o a giuochi fanciulleschi o lavoretti muliebri. Attraverso le traforature 
della mia alcova potevo osservarle e udirne i discorsi.“ 
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Räumen um ihn herum vor sich geht. Durch die Öffnungen seines Alkovens blickt er gleich-
sam wie durch Bilderrahmen, innerhalb derer er den Frauen bei ihren Beschäftigungen zu-
sieht. Er greift nicht ein, stört die Frauen nicht in ihrem Tun, sondern bleibt außen vor. Von 
Erotik ist keine Rede. Das erklärt sich weniger durch Schamhaftigkeit – Campigli wagt es in 
den Nuovi Scrupoli durchaus, sehr offen zu intimen oder heiklen Themen Stellung zu bezie-
hen –, sondern hat eher damit zu tun, daß er sich die Geschichte bereits im Alter von nur acht 
Jahren, also noch als Kind, ausgedacht hatte. 
Die Machtverhältnisse sind klar verteilt: Campigli auf seinem Beobachter-, ja Wachtposten in 
der Mitte ist der unbestrittene Herrscher, die Frauen sind ihm untertan. Als Gefangene bleibt 
ihnen aber doch – und das ist unabdingbar für den Lustgewinn, den Campigli daraus zieht – 
so viel Freiheit, daß sie, mit kleinen, harmlosen Dingen beschäftigt, „glückliche Muße-
stunden“ verbringen. 
Wie Michael Wetzel im Zusammenhang mit Dante, der sich neunjährig in Beatrice verliebte 
und diese Liebe später als den Beginn der vita nova bezeichnete, zum Wesen einer Urszene 
ausführt, ist diese nicht von Anfang an da, sondern konstitutiert sich „erst in der nachträgli-
chen Dialektik von Erinnern und Wiederholung“2. Auch bei Campigli wird die aus seiner 
Kindheit stammende Geschichte erst zur Urszene, weil er im Laufe seines ganzen Lebens, bis 
ins hohe Erwachsenenalter auf sie fixiert bleibt, sie immer wieder aufs Neue erinnert, sie un-
endliche Male wiederholt und stets nur in Äußerlichkeiten, nie aber im Kern modifiziert. Die 
Geschichte erlangt „absoluten Rang“, so daß seine „Obsession“, nachdem sie einmal aufgetre-
ten ist, „selbst lebensnotwendig wird“.3 
Und ebenso wie Dante wird Campigli aus dieser Obsession, jener ihm ständig gegenwärtigen 
Urszene heraus schöpferisch tätig. In der Tat lassen sich von dem Haremsphantasma aus 
leicht Parallelen zu Campiglis Bildern finden. Die Geschichte tönt wie ein Basso Continuo 
durch das gesamte Werk. 
 
Was bei der Betrachtung eines einzelnen Bildes nicht sofort auffallen mag, was aber im Ver-
gleich vieler Bilder umso evidenter wird: die von Campigli dargestellten Frauen sind, erstens, 
nie frei. Immer sind sie in irgendeiner Weise durch ein Motiv gefangen und in ihrem Bewe-
gungsraum begrenzt: durch das Haus, in dessen Türen oder Fenster sie stehen, durch das Bal-
kongitter, hinter dem sie verharren, die Theaterloge, in der sie sich eng gedrängt mit anderen 
zeigen, durch die Tastatur eines Klaviers, an dem sie sitzen, oder auch nur durch den eigenen 
erhobenen Arm oder ein Schleiertuch, das sie eng umschließt (Abb. 1-4). Der Aspekt der 
Gefangenen ist immer präsent. 
Zweitens: Wie in der von Campigli erzählten Geschichte, geben die Frauen sich, sofern sie 
überhaupt etwas tun und nicht nur am Strand oder im undefinierten, leeren Raum reglos 
stehen (Abb. 5), auf seinen Bildern einfachen, müßigen Tätigkeiten hin. Sie sind mit ihrer 
Garderobe oder ihrer Frisur beschäftigt, gehen spazieren, sitzen im Café oder im Theater, mu-
sizieren, spielen Ball oder Diabolo (Abb. 6-9) und selbst da, wo sie arbeiten wie in der Serie 
der Weberinnen oder Reisarbeiterinnen, steht nie ein gesellschaftlicher, gar sozialkritischer 
Aspekt im Vordergrund, sondern die Tätigkeiten sind nur Anlaß, die Figuren wieder auf ande-
re Art und Weise hinter einer Schranke, dem Webstuhl, zu verbarrikadieren oder sie im Raum 
innerhalb der Feldbegrenzungen aufzureihen. (Abb. 10, 11) 
Drittens wird der Betrachter immer auf Distanz gehalten; er nimmt gleichsam die passive Hal-
tung des Paschas in Campiglis Harem ein. Der Blick auf die Frauen ist diskret, unaufdringlich 
und unerotisch. 
                                                 
2  Michael Wetzel, „Le No m/n de Mignon“. Der schöne Schein der Kindsbräute, in: Dietmar Kamper/Christoph 
Wulf (Hrsg.), Der Schein des Schönen, Göttingen 1989, S. 380-410, hier besonders S. 382. 
3 Michael Jeismann, Die kollektive Selbstbeherrschung. Ansichten eines Scheiterns, in: Obsessionen. Beherr-
schende Gedanken im wissenschaftlichen Zeitalter. Hrsg. von Michael Jeismann, Frankfurt am Main 1995, S. 
18f. 
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Schließlich klingt in der Einleitung zur eigentlichen Geschichte die Dialektik von Innen- und 
Außenperspektive an, die Campiglis Bilder ganz wesentlich prägen: Er berichtet, er habe sich 
die Geschichte selbst ausgedacht, seine Phantasie sei aber entscheidend angeregt worden 
durch das, was er vom Hörensagen über den türkischen Pascha Abdul Hamid und dessen gro-
ßen, tatsächlich existierenden Harem wußte. Ebenso treffen in Campiglis Kunst das Eigene 
und das Fremde aufeinander. 
Der Antrieb zum künstlerischen Schaffen entspringt zwar dem innersten Träumen und Den-
ken des Künstlers, die konkrete Bildwerdung aber wird immer wieder neu von außen, wie 
sich zeigen wird, von den unterschiedlichsten visuellen, literarischen oder anderen Eindrük-
ken beeinflußt und aktualisiert (siehe unten II.). Insofern kontrastiert die große Homogenität 
des Gesamtwerkes, innerhalb dessen jedes Bild mit dem anderen verknüpft zu sein scheint, 
mit einer erstaunlichen Varietät sowohl in motivischer als auch stilistischer Hinsicht. Diesen 
Aspekt hat Campigli in den von ihm mitredigierten späten Monographien und der großen Re-
trospektive 19674 durch die Anordnung der Bilder ausdrücklich betont. Sie sind nicht in 
durchgehend chronologischer Folge abgebildet, sondern in thematischen Gruppen zusammen-
gefaßt (und innerhalb dieser in chronologischer Reihenfolge), so daß der Leser einerseits 
Konstanz wie Vielfalt der Themen und andererseits die erheblichen stilistischen Differenzen 
innerhalb des Werkes sofort bemerkt. 
 
I. 2. Der biographische Hintergrund der Obsession 
 
Die Insistenz, die sich in Campiglis Lebenswerk manifestiert, der nie nachlassende Impuls, 
das ihn bedrängende Haremsphantasma auch optisch präsent zu halten und erlebbar zu ma-
chen, legt die Frage nach einer biographischen Grundierung nahe. Denn wie Maurice 
Merleau-Ponty treffend über den vaterlos aufgewachsenen und mit fünf Jahren der wahren 
Mutter entrissenen Leonardo da Vinci schreibt, definieren „Geburt und Vergangenheit […] 
für jedes Leben fundamentale Kategorien oder Dimensionen, die zwar keine Handlung im 
besonderen erzwingen, sich aber in allen Handlungen wiederfinden und sich aus ihnen heraus-
lesen lassen.“  Und so bestätigt der vom Werk Campiglis zurück auf dessen Kindheit schwei-
fende Blick, daß auch Campigli, egal ob er sich „mit seiner Kindheit abfindet oder ihr entflie-
hen möchte, immer […] das sein [wird], was er gewesen ist“.5 
Massimo Campigli, eigentlich Max Gustav Albert Ihlenfeldt, wurde am 4. Juli 1895 in Berlin-
Friedrichshain als erster und einziger Sohn der damals erst achtzehnjährigen, ledigen Deut-
schen Anna Pauline Luise Ihlenfeldt aus Neustrelitz geboren. Der Vater – ein „Student“, so 
Campigli in Kapitel IX der Nuovi Scrupoli, in dem er erstmals seine wahre, bis zu seinem 
Tode vor allen geheimgehaltene Lebensgeschichte enthüllte – verschwand, vielleicht schon 
vor der Geburt, spurlos aus seinem und dem Leben seiner Mutter. Nicht einmal in der amtli-
chen Geburtsurkunde ist der Name von Campiglis Vater verzeichnet. 
Wären Mutter und Sohn in Berlin geblieben, wo die Mutter vermutlich als Dienstmädchen 
arbeitete, oder wären sie zur Familie nach Neustrelitz zurückgekehrt, wäre diese Geschichte, 
so skandalös sie auch zu der damaligen Zeit war, nichts Besonderes, sondern mag sich auf 
ähnliche Art öfters zugetragen haben. Anna Ihlenfeldt aber ging mit ihrer Mutter, wohl auch 
mit ihren zwei Schwestern, und dem Kleinkind nach Settignano bei Florenz6 – ein Umstand, 
                                                 
4 Aust.-Kat. Mailand, Mostra di Massimo Campigli, hrsg. von Giuseppe Luigi Mele, 1967; Raffaele De Grada, 
Campigli, Rom 1969; Giancarlo Serafini (Hrsg.), Omaggio a Campigli, Rom 1972. 
5 Maurice Merleau-Ponty, Der Zweifel Cézannes, in: Was ist ein Bild? Hrsg. von Gottfried Boehm, München 
2001, S. 58. 
6 Wann genau der Wohnortwechsel stattfand, ist nicht bekannt. In jedem Fall beantragte die Großmutter Auguste 
Ihlenfeldt, geb. Gau am 27. Oktober 1898, als Campigli drei Jahre alt war, einen Paß auf unbestimmte Zeit nach 
Italien. Ob die Mutter mit dem Kind schon vorausgefahren war oder die Großmutter, von Anfang an mit von der 
Partie, den Paß nur verlängern bzw. erneuern mußte, ist unklar. Wahrscheinlich lebten Mutter und Kind zu dem 
Zeitpunkt aber schon in Italien. 
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dem, zumal aus damaliger Sicht, etwas äußerst Merkwürdiges anhaftet. Denn nichts deutet im 
Umfeld der Familie der Mutter, die aus Lohndienern und kleinen Händlern bestand7, welche, 
wenn überhaupt, nur in bescheidenem Wohlstand gelebt haben dürften, auf Italien. 
Die völlig unerklärliche Wahl ihrer neuen Heimat und die Frage, wie die Frauen ihren Le-
bensunterhalt in der Fremde verdienten, öffnet weiten Raum für Spekulationen über den un-
bekannten Vater. Möglicherweise ließ dieser, ein in Berlin ansässiger Italiener aus reichem 
Hause, seine Geliebte gar nicht völlig im Stich, sondern ermöglichte ihr einen Neuanfang in 
seinem Heimatland? Wie auch immer, Campigli wuchs in Settignano ohne Vater inmitten von 
Frauen auf. In gewisser Weise wuchs er in der frühesten Kindheit sogar ohne Mutter auf, denn 
diese zog nach Florenz und kam, sich als Tante ausgebend, nur gelegentlich zu Besuch, um 
ihren Sohn zu sehen. 
Erst als sie den Engländer Walter Richard Joseph Bennett kennenlernte und 1899 heiratete, 
nahm sie den vierjährigen Max – wie Campigli bis an sein Lebensende in der Familie genannt 
wurde – zu sich, gab ihn aber als entfernten Verwandten aus. Mit den 1906 und 1907 gebore-
nen Halbschwestern Florence und Edith entstand schließlich so etwas wie eine echte Familie, 
doch über die tatsächlichen Familienverhältnisse wurde, obwohl Campigli, wie Briefe und 
Widmungen in Büchern zeigen, seine Mutter sogar mit „Mamma“ anredete, nie ein offenes 
Wort gesprochen.8 
Von seinem wahren Schicksal erfuhr Campigli nur zufällig durch Papiere, die er als Fünf-
zehnjähriger entdeckte und aus denen er entnehmen konnte, daß die vermeintliche Tante seine 
Mutter war. Diese plötzliche Enthüllung erfüllte ihn mit Jubel, er empfand sich nun voller 
Stolz als Produkt einer romantischen Liebe, und im Grunde erstaunte ihn die Entdeckung 
auch gar nicht im tieferen Sinn, sondern sie rechtfertigte im nachhinein die starke Anzie-
hungskraft, die für ihn immer von seiner Tante/Mutter ausgegangen war.9 
Die ungewöhnliche familiäre Konstellation – das Verheimlichen seiner Herkunft und die 
Schande, die Campigli in seiner Kindheit und (trotz des anfänglichen Jubels) auch in seiner 
Jugend über die ungeklärten Verhältnisse verspürte – hatte zwei gravierende Dinge zur Folge:  
Einerseits reifte in ihm der Wunsch, sich als junger Erwachsener eine neue Identität zu ver-
schaffen. 
In Mailand, wohin die Familie 1909 bedingt durch die Arbeit des Stiefvaters gezogen war, 
begann er 1914 bei der Tageszeitung „Corriere della Sera“ zu arbeiten und geriet gleichzeitig 
aufgrund seiner literarischen Ambitionen in die Künstlerszene der Futuristen um Carlo Carrà 
und Umberto Boccioni. Damals legte er sich, um nicht mehr durch seinen Namen sofort als 
einer der von ihm verhaßten Deutschen10 erkannt zu werden, ein Pseudonym zu. In der Zeit-
schrift „Lacerba“, in der er 1914 einen eigenen Versuch futuristischer „Parole di libertà“, 
einen Text mit dem Titel Giornale + Strada11, veröffentlichte, ist sein neuer Name erstmals 
dokumentiert, mit dem er von nun an auch seine Texte beim „Corriere della Sera“ firmieren 
sollte: Massimo Campigli – eine wörtliche bzw. lautmalerische Übersetzung seines deutschen 
Namens ins Italienische (Max/Massimo; ….feldt/Camp….; Ihlen…/…igli) und zugleich ein 
in der Gegend von Florenz durchaus geläufiger Name. 
                                                 
7 Im Aufsatz der Verfasserin: ‘Im Reich der Zeichen’. Zu Leben und Werk Massimo Campiglis, in: Ausst.-Kat. 
Darmstadt, Massimo Campigli. Mediterraneità und Moderne, 2003, S. 34, wird noch die gängige Meinung von 
dem gutbürgerlichen, wohlhabenden Status der Familie vertreten, die aber aufgrund von Recherchen im Stadt-
archiv von Neustrelitz im Jahr 2006 revidiert werden muß. Aus den dort verwahrten alten Adreßbüchern, Haus-
akten und Seelenlisten erfährt man, daß die Verwandten eine Mehl- und Verkosthandlung bzw. eine Zigarren-
handlung besaßen und der Bruder von Campiglis Mutter als Lohndiener arbeitete. 
8 Nuovi Scrupoli, S. 63 
9 Siehe Nuovi Scrupoli, Kap. IX. 
10 Auch die Mutter soll die Deutschen verachtet haben. Siehe ausführlich zu seinem Verhältnis zu den Deut-
schen Nuovi Scrupoli, Kap. VII, besonders S. 61-65.  
11 „Lacerba“, Jg. II, Nr. 14, 15. Juli 1914, S. 213/214. 
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Durch seine freiwillige Kriegsteilnahme im Ersten Weltkrieg konnte Campigli den Namen 
legalisieren und die italienische Staastsbürgerschaft erlangen.12 Aus dem Deutschen Ihlenfeldt 
war der Florentiner Campigli geworden. Von den wenigen Menschen, die von seiner wirkli-
chen Herkunft wußten, erbat er sich absolutes Stillschweigen – mit so großem Erfolg, daß 
man sogar heute, viele Jahre nach Erscheinen der Nuovi Scrupoli, in Museums- und Aukti-
onskatalogen oder Artikeln über den Maler zuweilen immer noch Florenz als Geburtsort an-
gegeben findet. 
 
Für seine künstlerische Entwicklung von viel weitreichender Bedeutung als die äußerliche, 
wenn auch Fakten schaffende Italianisierung seiner Person war, andererseits, die Tatsache, 
daß der Junge, um der verwirrenden Realität zu entkommen, früh Zuflucht in die Phantasie 
nahm. Nach Campiglis eigenen Schilderungen muß sein Phantasieleben derart rege und inten-
siv gewesen sein, daß es ihn, sobald er allein war, vollkommen absorbierte und von der 
Außenwelt isolierte, gewissermaßen von ihr befreite. Bei Sigmund Freud, dessen Schriften für 
Campigli zur wichtigsten Quelle für die Erklärung seiner ihm als junger Mensch so unbegreif-
lichen Seelenlage werden sollte, heißt es: 
„… der Glückliche phantasiert nie, nur der Unbefriedigte. Unbefriedigte Wünsche sind die Triebkräfte der Phan-
tasien, und jede einzelne Phantasie ist eine Wunscherfüllung, eine Korrektur der unbefriedigenden Wirklichkeit. 
“13 
Fragt man sich, inwieweit das Haremsphantasma mit Campiglis realem Leben zu tun hat bzw. 
inwieweit man es als „Korrektur der unbefriedigenden Wirklichkeit“, bezeichnen kann, sind 
zwei Kindheitserinnerungen aufschlußreich, die Campigli in den Nuovi Scrupoli beschreibt. 
Handelt die eine von einer realen Begebenheit, ist die andere eine Erinnerung an einen Traum, 
den er wiederholt träumte. In ihnen drückt sich einerseits die Faszination an Frauen und ande-
rerseits die Furcht vor dem Mann aus. 
 
„Ich habe Erinnerungen, die in mein viertes Lebensjahr zurückreichen. Natürlich sind sie rar und nebulös. Aber 
eine Szene ragt lebhaft hervor. Ich sehe mich an einem Tisch vor einer Torte sitzen. Mit mir sind drei Damen: 
dort die Großmutter, da eine andere Verwandte, die im Haus wohnt, und vor mir Tante Anna, die ich mit Be-
wunderung anschaue: sie ist bei uns zu Besuch auf dem Lande, sie kommt aus Florenz, sie scheint mir sehr 
schön und gut gekleidet. Klein wie ich bin, erhebe ich nur verstohlen den Blick zu der erhabenen Zone, wo die 
Köpfe der drei Frauen über mir drohen und mich mit allzu großer Insistenz beobachten. Jedoch erinnere ich mich 
besser als an die Gesichter an die Hände. Jene von Tante Anna scheinen mir bewundernswürdig. Sie trägt keine 
Ringe, aber einen schönen Armreifen, der mich fasziniert. Wann habe ich jemals eine so schöne Sache gesehen? 
Ich schaue ihn so intensiv an, daß sie mir an einem bestimmten Punkt die unerhoffte Überraschung bereitet, ihn 
mir für einen Moment über die Hand zu streifen. Kurze Zeit darauf bin ich dabei, mit dem Tortenmesser zu spie-
len, und – ich weiß nicht wie – verletze ich mir mit einem langen Schnitt den linken Handrücken. Hier endet die 
Erinnerung.“14 
 
                                                 
12 Zu den Schwierigkeiten dabei siehe die drei Briefe an Corrado Pavolini von Februar und Mai 1927 im Ausst.-
Kat. Brescia, Les Italiens de Paris. De Chirico e gli altri a Parigi nel 1930, hrsg. von Maurizio Fagiolo 
dell’Arco, 1998, S. 263. 
13 Sigmund Freud, Der Dichter und das Phantasieren (1908 [1907]), in: ders., Studienausgabe, Bd. X, Bildende 
Kunst und Literatur, hrsg. von Alexander Mitscherlich u. a., Frankfurt am Main, 1997 (11. Aufl.), S. 169-179, 
hier S. 173-174. 
14 Nuovi Scrupoli, S. 55-56: „Ho dei ricordi che risalgono ai miei quattro anni. Sono scarsi, naturalmente, e ne-
bulosi. Ma una scena emerge vivida. Mi rivedo seduto a un tavolo dinanzi a una torta. Sono con me tre signore: 
di qua la nonna, di là un’altra parente che è di casa, e di fronte la zia Anna, che io guardo con ammirazione: è in 
visita da noi che siamo in campagna, viene da Firenze, mi sembra bellissima e ben vestita. Piccolo come sono, 
solo furtivamente alzo lo sguardo verso la zona elevata dove le teste delle tre donne imcombono sopra di me e 
mi osservano con troppa insistenza. Perciò meglio che i visi, ricordo le mani. Quelle di zia Anna mi sembrano 
ammirevoli. Non ha anelli ma un bel braccialetto che mi affascina. Quando mai ho veduto una cosa tanto bella? 
Lo guardo tanto, che a un certo punto mi si fa la sorpresa insperata di infilarmelo sulla mano per un momento. 
Poco dopo sto giocando con il coltello della torta e non so come mi faccio un lungo taglio sul dorso della mano 
sinistra. Lì il ricordo finisce.“ 
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Im Sinne von Freud, nach dem es „nicht gleichgültig oder bedeutungslos“ sei, „welche Ein-
zelheit des Kindheitslebens sich dem allgemeinen Vergessen der Kindheit entzogen“ habe, 
vermutet Campigli in den Nuovi Scrupoli selbst, daß diese Erinnerung „beladen mit Bedeu-
tungen“ sei, da er sie so genau erinnere.15 Mit Freud darf man sogar davon ausgehen, „daß 
dies im Gedächtnis Erhaltene auch das Bedeutsamste des ganzen Lebensabschnittes sei“.16 
In subtiler Weise, so nimmt Campigli an, habe er damals als Kind wahrgenommen, was er 
damals noch gar nicht wissen konnte: daß Tante Anna in Wirklichkeit seine Mutter war.17 Um 
Tante Anna/die Mutter kreist die Geschichte und bekommt durch die Szene mit dem Armrei-
fen, den er sich über die Hand zieht, und das Tortenmesser, dem phallischen Gegenstand, mit 
dem er sich am Ende verletzt, einen ödipal zu interpretierenden Höhepunkt. Von noch größe-
rem Interesse für seine Bilder aber ist die Grundkonstellation der gesamten Szene, die sich 
auch räumlich ausdrückt: in einer oberen Sphäre herrschen die Frauen, die in der Überzahl 
auftreten und „drohende“ Macht haben über das Kind unten, das zur begehrten Zone der 
Frauen hinaufschaut und ganz und gar von ihrem Willen abhängig ist. 
Im Haremsphantasma und dann auch in den Bildern bleibt diese trennende Konstellation zwi-
schen den Geschlechtern grundsätzlich erhalten, jedoch unter umgekehrten Vorzeichen, und 
eben das ist die „Korrektur der unbefriedigenden Wirklichkeit“: die Frauen sind nach wie vor 
in der Mehrzahl vorhanden (Abb. 12), denen Campigli als Mann allein gegenübersteht. Nun 
aber geht alle Macht von ihm aus. So wie er als Pascha im Zentrum des Harems sitzt, dessen 
Geschicke ausschließlich von ihm abhängen, lenkt er als Maler, auch wenn er in den Bildern 
selbst gar nicht anwesend ist, die Fäden seiner Kreaturen. 
Dabei ist die Bewunderung für die Frauen ungebrochen. Sie drückt sich unter anderem in 
Campiglis fetischistischem Verhältnis zu weiblichen Attributen aus. Auch dies ist in der Erin-
nerung präfiguriert. Das Kind ist geblendet von der Schönheit des Armreifens der Mutter und 
erfährt höchstes Glück, als jene ihm diesen überstreift. Und so spielen Armreifen, Ohrringe 
und Ketten, die er im wirklichen Leben auch gerne selbst anlegte, in seinen Bildern eine über-
aus wichtige Rolle und charakterisieren die Frauen als ambivalente Wesen: als verehrungs-
würdige Königin oder Geliebte ebenso wie als Sklavin.18 
In der anderen Kindheitserinnerung, an die Campigli sich noch als Erwachsener „scharf“ 
erinnerte, „während sich reale Orte und Gesichter im Nebel verlieren“19, taucht dagegen keine 
einzige Frau auf. Bezeichnenderweise handelt es sich hier, wo es um die direkte Konfronta-
tion mit dem Mann geht, um die Erinnerung an 
 
„einen Albtraum, den ich manchmal – immer gleich – träumte: Ich träumte, an einem weiten und nackten Ort zu 
sein, ich würde sagen, in einer Sandwüste, wenn die Kenntnis von Sandflächen und von Wüsten nicht erst nach 
meinem damaligen Alter erworben wurde. In weiter Ferne sehe ich einen Punkt, einen Punkt, der sehr schnell 
wächst, er wächst, weil er sich mir extrem schnell nähert, bis er die Form eines Reiters mit einer Lanze annimmt, 
die gegen mich gerichtet ist, ein Reiter, von dem ich gerade noch rechtzeitig das häßliche Gesicht sehe, verun-
staltet durch einen schwarzen Schnurrbart und eine fremde Rüstung, die ich heute als [eine Rüstung der] Samurai 
bezeichnen würde. All das sehe ich noch gerade rechtzeitig, und dann erwache ich.“20 
                                                 
15 Nuovi Scrupoli, S. 56: „Questa scena deve essere stata carica di significati perché la memoria la conservasse 
così bene.“ 
16 Sigmund Freud, Eine Kindheitserinnerung aus Dichtung und Wahrheit (1917), in: ders., Studienausgabe, Bd. 
X (wie Anm. 13), S. 255-266, hier S. 258. 
17 Nuovi Scrupoli, S. 56. 
 18 Ausführlich zu den Konnotationen einzelner Schmuckstücke: Nuovi Scrupoli, S. 79-80, 105, S. 106-107 (spe-
ziell zu Ohrringen). 
19 Nuovi Scrupoli, S. 57: „Questo sogno è nitido nella mia memoria, mentre luoghi e visi reali si perdono nella 
nebbia.“ 
20 Ebd., S. 56-57: „Un altro ricordo dell’èta  di quattro anni: si tratta di un sogno, di un incubo, sognato parec-
chie volte, sempre uguale. Sognavo di essere in un luogo vasto e nudo, un deserto di sabbia direi, se la conoscen-
za di distese di sabbia e di deserti non fosse posteriore alla mia età di allora. In grande lontananza vedo un punto, 
un punto che cresce rapidamente, cresce perché si avvicina a me velocissimamente, finché prende la forma d’un 
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Kurz bevor der dramatische Angriff zuende geführt wird, bricht der Traum ab. Aber auch 
ohne tragischen Ausgang war die Angst vor dem Mann, wie sie sich in dem Traum artikuliert, 
offenbar so stark, daß Campigli bereits als Kind beschloß, den Mann soweit wie möglich zu 
ignorieren: Ist es „nicht Rache“, so fragt er in den Nuovi Scrupoli, „daß ich den Mann aus 
meiner imaginären (und malerischen) Welt verbanne? Es handelt sich nicht um Indifferenz, es 
herrscht der Wille, ihn auszustreichen.“21 
Woher aber die „Furcht vor dem Mann“ eigentlich stammte, fragte Campigli sich selbst ver-
geblich. Da die Daten zu seiner frühen Kindheit so spärlich sind und außerdem einseitig nur 
von Campigli stammen, ist es schwer, darauf eine angemessene Antwort zu finden. In den 
ersten Lebensjahren spielten Männer für das Kind eine sicher untergeordnete Rolle, weil in 
seinem engsten Bereich nur Frauen lebten. Ob es dennoch bedrohliche Begegnungen mit 
Männern gab, ist unbekannt. So wie Campigli den Stiefvater in den Nuovi Scrupoli schildert, 
meint man auch kaum, daß dieser Auslöser für eine derart monströse Gestalt gewesen sein 
kann, wie sie der Traum evoziert. Campigli beschreibt ihn als eher unauffällige und äußerst 
korrekte, prüde Person, zu dem er weder ein besonders liebevolles noch ein haßerfülltes Ver-
hältnis hatte.22 Auszuschließen ist dennoch nicht, daß der Stiefvater vom Kind als Störfaktor 
in seiner Beziehung zu der geliebten Tante und als Rivale empfunden wurde und folglich im 
Traum des Vierjährigen, also genau zu dem Zeitpunkt als der Stiefvater in seinem Leben auf-
tauchte,23 als massive Bedrohung auftritt – paradoxerweise, so will es scheinen, denn die Fol-
ge der Heirat war immerhin, daß Campigli in den Haushalt der beiden ziehen und nun ganz 
nah bei seiner Mutter leben durfte. 
Die Aversion gegen den Mann ging jedenfalls so weit, daß Campigli sich als Kind nichts 
sehnlicher wünschte, als ein Mädchen zu sein, und sich selbst in seinen Phantasien oft als 
überflüssig, ja störend empfand. Folglich eliminierte er den Mann auch aus seinen Bildern. 
Sich selbst aber integrierte er, wenn überhaupt, als Frau in die Frauengruppen (Abb. 13, Figur 
oben links). 
Ausnahmen von dieser Regel finden sich nur in dem von ihm verworfenen Frühwerk, in eini-
gen Bildern der späten 20er und frühen 30er Jahre, in den Selbstporträts und in den Porträts 
von Künstlerfreunden oder Sammlern sowie in den großen Auftragswerken der 30er Jahre, 
den Fresken in Padua, Mailand und Genf. Ebenfalls kontextbedingt tauchen in drei seiner 
Malerbücher aus den 40er Jahren vereinzelt Männerfiguren auf. 
Jene in die tausende gehenden Staffeleibilder aber, die den Hauptanteil des Œuvres ausma-
chen, sind nur von Frauen und Mädchen bevölkert. Aus den Werken ist nicht bloß der Mann 
verbannt, sondern mit ihm auch alles, was dem Reiter im Traum zugeordnet war: Statt 
Schnelligkeit, Dramatik und unmittelbarer Bedrohung kennzeichnen die Bilder Ruhe, Statik 
und ein farblich wie kompositionell stets sorgsam austariertes Gleichgewicht. 
 
I. 3. Kunst als Sublimierungsakt und Sozialisationsspiel 
 
Ohne Campiglis Werk auf eine biographische Sichtweise verkürzen zu wollen, ist ein Blick 
auf seine Kindheit, seine frühen Erinnerungen und Träume doch notwendig, um die existen-
tiellen Ausmaße zu erkennen, die Kunst für ihn hatte, und um zu verstehen, warum die Frau 
für ihn das einzige darstellungswürdige Motiv war. Die totale Fixierung auf die Frau und 
                                                                                                                                                        
cavaliere con la lancia puntata contro di me, un cavaliere di cui faccio appena in tempo a vedere la faccia cattiva 
sbarrata da baffi neri e l’armatura strana che oggi direi da samurai. Faccio appena in tempo a vedere tutto questo, 
e mi sveglio.“ 
21 Ebd., S. 57: „E non è vendetta che spazzo via l’uomo dal mio mondo immaginario (e pittorico)? Indifferenza 
non è, c’è la volontà di cancellarlo.“ 
22 Nuovi Scrupoli, S. 56 und 62.  
23 Ebd., S. 56 schreibt Campigli etwas irreführend, er sei erst als Siebenjähriger zu seinem Stiefvater gekommen. 
In Wirklichkeit war es 1899. 
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deren symbolische Gefangennahme, die Züge einer Zwangsvorstellung annimmt, ist psycho-
logisch als Gegenreaktion auf den realen Entzug der Mutter in der frühen Kindheit zu deuten. 
In jedem Fall ist höchste Vorsicht geboten, das Werk, wie es oft geschehen ist und geschieht, 
zu verharmlosen und als bloß harmonisch-heiter und nur aus dem mediterran-antiken Erbe 
schöpfend zu etikettieren.24 Diese Seite existiert durchaus, doch gilt es, die Abgründe auszu-
leuchten und die allen Bildern immanente Dialektik von Gewalt und Liebe, Gefangenschaft 
und Freiheit, die im Haremsphantasma angelegt ist, aufzudecken.25 
Die Kunst hatte für Campigli die wesentliche Funktion, mit seinen Obsessionen – mit seinen 
voyeuristischen, fetischistischen, sadistischen und masochistischen Neigungen, die er in den 
Nuovi Scrupoli ausführlich thematisiert – fertigzuwerden. Sie ermöglichte es ihm, das prekäre 
Phantasma in sozial akzeptierte Formen zu überführen, es zu sublimieren.26 Zugespitzt könnte 
man sagen, daß Campigli überhaupt nur zum Künstler wurde, um das Phantasma nicht ver-
drängen und unter ihm leiden zu müssen, sondern um es kanalisieren und in der Kunst aus-
leben zu können. 
Bezeichnenderweise durchlief er anders als die meisten seiner italienischen Zeitgenossen kei-
ne klassische Ausbildung zum Maler. Er war reiner Autodidakt, ausgestattet mit einem enor-
men Willen, sich als Künstler neu zu erschaffen. Als er dieses Ziel erreicht hatte, bedrohte das 
Phantasma auch das Realitätsprinzip nicht mehr wie in jungen Jahren. Er hatte einen Weg 
gefunden, seine Bedürfnisse nach Macht, Kontrolle und Gewalt an die Kunst zu delegieren. 
Diese sind dabei so gut wie nie narrativ dargestellt (eine der wenigen Ausnahmen La carce-
riera, 1929, Abb. 14). Sie tauchen vielmehr codiert auf, oft nur internalisiert in die Komposi-
tion, so etwa in dem Bild Le pianiste von 1947 (Abb. 3): Auf einer ersten, harmlosen Ebene 
scheint das rokokohafte Gitter die zwei jungen Klavierspielerinnen nur dekorativ zu hinter-
fangen. Auf einer tieferen Ebene aber wird es zur rückwärtigen Sperre, die umso bedrohliche-
re Ausmaße annimmt, als die beiden Mädchen vorne von der bildparallel geführten Tastatur 
des Klaviers ebenfalls begrenzt und eingeengt werden. Unversehens kippt das Bild von einer 
idyllischen in eine klaustrophobische Szene um. 
Schon die stets existente, bildinterne Rahmung der Werke (ein farblich abgesetzter Rand oder 
eine deutlich gesetzte, geometrische Form, die alles umschließt) muß als Zeichen dafür gele-
sen werden, daß das Dargestellte sich zwar in einem exklusiven Bereich abspielt – gleichsam 
auf einer „glücklichen Insel“, um einen Bildtitel von Campigli aus den späten 20er Jahren zu 
zitieren –, daß es aber umgekehrt aus diesem Bereich für die dargestellten Frauen, selbst wenn 
sie es wollten, kein Entrinnen gibt. 
 
Das Phantasma ergriff im Schaffen Campiglis von allen denkbaren Ausdrucksträgern Besitz. 
Wenn auch das Ölbild den absoluten Vorrang in Campiglis Werk hat, so ist die Vielseitigkeit 
                                                 
24 Um Campiglis Kunst zu charakterisieren, fallen Schlagworte wie „beato eden originario“ (Sergio Solmi, 
Massimo Campigli, Mailand 1943, o. S), „éternelle beauté“ (Jean Cassou, Campigli, Paris-Zürich 1957, S. 18), 
„museo“, „antichità“ und „serenità“ (Umbro Apollonio, Campigli, Venedig 1958, o. S.), „calme et sérénité“ und 
„mélange contrasté de lyrisme poétique et de précision mathématique“ (Maurice Raynal, Campigli, Paris 1949, 
S. 24 und 8). Franco Russoli (Campigli, Mailand 1965, S. 20) beobachtet zwar richtig, daß Campiglis Frauen-
figuren stets in einem Gefängnis eingeschlossen seien, aber indem er dieses sehr allgemein und vage als 
„Gefängnis eines weltlichen Mysteriums“ bezeichnet, nimmt er dem Akt der Gefangennahme seinen obsessiv-
subjektiven Charakter, seine Macht und Gewalt.  
25 Marcel Arland ist einer der wenigen, der die Diskrepanz zwischen dem einzelnen, scheinbar so harmonischen 
und ruhigen Bild und dem Gesamtwerk, das durch seinen Wiederholungscharakter die Obsessionen, auf denen es 
gründet, verrät, klar erkannt hat. Siehe Marcel Arland, Les „Scrupules“ de Campigli, in: „La Nouvelle Revue 
Française“, Jg. 5, Bd. IX, Januar-Juni 1957, S. 1119-1120. Siehe auch Jean Paulhans einleitenden Text zur Gra-
phikmappe La Ruche von 1952, in dem er schreibt, wie Campigli auf ein einziges Thema – die Gefangennahme 
der Frau – fixiert ist und den Künstler mit einer Biene vergleicht, die Macht über die vielen in den Waben des 
Bienenstockes eingeschlossenen, unfertigen (Paulhan registriert richtig, daß Campiglis Frauenfiguren oft ein 
Körperglied fehlt) Bienenlarven hat, sie aber auch fürsorglich pflegt. 
26 Vgl. Freud, Der Dichter und das Phantasieren, 1997 (wie Anm. 13), passim. 
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der Techniken doch bemerkenswert: neben den Ölbildern stehen die monumentalen wie klein-
formatigen Fresken und Mosaike, die Monotypien, Lithographien (darunter ambitionierte Illu-
strationen für fünf Künstlerbücher, aber auch Gelegenheitsgraphik in Form von regelmäßig 
verschickten Grußkarten), zahlreiche Zeichnungen bis zu Dekorationen unterschiedlichster 
Alltagsgegenstände vom Teppich bis zur Tischplatte. 
Daß es sich vor allem bei letzteren Werken nicht nur um zum Teil skurrile Auftragsarbeiten 
handelt (wie bei dem Vogelkäfig für den Papagei von Filippo De Pisis), sondern daß jedes 
Werk, gleichgültig in wessen Auftrag es entstand, für Campigli Ausdrucksmittel für seine 
imaginäre Welt war, als auch umgekehrt als wirksamer Schutzfilter vor dem Realen fungierte, 
ist in der Ausstattung der eigenen Wohn- und Atelierräume mit Händen zu greifen.27 
Wo er sich auch befand, in Paris, Mailand, Venedig, Rom oder Saint-Tropez, überblendete er 
die äußere mit seiner eigenen inneren Welt: So sieht man auf Photos der Mailänder Wohnung 
der 40er Jahre die Front des Radios mit einer kleinen Leinwand überspannt, die eine weibli-
che Büste zeigt (Abb. 15). Symbolhaft drückt sich hierin aus, daß Campigli die Stimme der 
Welt nicht ungehindert zu sich dringen ließ, sondern daß sie erst ein von ihm erschaffenes 
Wesen durchströmen mußte, um von ihm empfangen werden zu können. Einen ähnlichen 
Impetus muß der Künstler verspürt haben, als er die Fenster zum Hof seiner römischen Woh-
nung vollständig mit monochromen Frauenfiguren übersät hat: Wie eine Folie legt sich das 
Phantasma über die äußere Welt und verleibt sie sich ein (Abb. 16).28 
Das von ihm selbst entworfene, puristisch aus mehreren Kuben zusammengesetzte Haus in 
Saint-Tropez schließlich setzt die „Architektur“ der Bilder der späten 50er und der 60er Jahre 
innen nahtlos fort. Besonders frappierend ist dieser Eindruck, wenn man im Kernstück des 
Hauses, im hohen Atelier, zu dem man einige Stufen emporsteigen muß, steht: Umringt von 
vier großen, weit oben angebrachten Bildern, die Campigli fast alle eigens für diesen Raum 
gemalt hat (Abb. 17-20), vereinen sich die gemalten Türme, Treppen, Türen und Fenster mit 
den realen Türen, Gängen und Treppen des Hauses, die man durch eine weite, rechteckige 
Wandöffnung erblickt, zu einem einzigen großen Panorama (Abb. 21). 
Passenderweise war das Innere des Hauses zudem mit erlesenen afrikanischen und ozeani-
schen Kunstwerken bestückt, also genau mit jener Kunst, die Campigli wesentliche Impulse 
für sein Spätwerk gegeben hatte. Auf mehreren Ebenen die Grenzen zwischen realer und ima-
ginärer Welt verwischend, lebte und malte Campigli ähnlich wie Matisse, der sich mit ver-
gleichbaren Kunstgriffen in die Welt seiner Träume zu versetzen wußte, „gleichsam in seinem 
Werk“.29 
                                                 
27 Es dürfte kein Zufall sein, daß Campigli in die von ihm mitredigierten Monographien und Kataloge kaum 
einmal eines der vielen von ihm gemalten Porträts aufnahm, obwohl er es meisterlich verstand, das Charakteri-
stische, Individuelle eines jeden ihm Modell stehenden Menschen wiederzugeben und zugleich – jedenfalls die 
Frauen – durch die spezifische Art der Darstellung (Farben, Fragmentierung, Frontalität) in sein imaginäres 
Reich einzugliedern. Für ihn selbst scheinen die Porträts vorrangig Gefälligkeitsarbeiten für Freunde oder aber 
Auftragsarbeiten, die das zum Leben notwendige Geld einbrachten, gewesen zu sein, nicht aber wesentlicher 
Teil seines Gesamtwerkes. 
28 Weitere Beispiele sind die mit Frauenfiguren verzierten Lampenschirme oder das in eine Durchgangstür ein-
gelassene Glasmedaillon mit einer Frauenbüste in der römischen Wohnung: Seine Kreaturen nehmen von allem 
Besitz. Teppiche am Boden und den Wänden taten ein übriges, um Campiglis Wohnräume einen haremsartigen 
Charakter zu verleihen. Das dokumentieren nicht nur Photos (siehe das Campigli-Photo im unpaginierten Photo-
teil von Julien Levy, Memoir of an Art Gallery, New York 1977 oder auch den ebenfalls unpaginierten Phototeil 
in Nuovi Scrupoli), sondern ein Brief an seine Schwester Kiki vom 28. 1. 1943 im Archivio Nomellini, Florenz, 
zeigt auch, wie sehr diese Wirkung vom Künstler intendiert war: „Coi nostri tappeti la casa venezianissima ha 
preso interamente il carattere campigliesco“. (“Mit unseren Teppichen hat unsere typisch venezianische Woh-
nung einen vollkommen Campigliesken Charakter angenommen.“) 
Siehe auch das Interview E. N. R. [Ernesto N. Rogers], Intervista con Campigli, in: „Domus“, Nr. 223/224/225, 
1947, S. 40: „Un tappeto di Karamani alla porta mi isola più di un braccio di mare [dalla realtà].“ („Ein Kelim 
aus Karaman an der Tür isoliert mich mehr [von der Realität] als ein Meeresarm.“) 
29 Nach Wolfgang Kemp habe der seit 1917 in Nizza lebende Maler sich „in den Innenraums des ‚cinéma de 
mes sensations’, das Kino seiner Empfindungen, zurück[gezogen]. Mit verhangenen Fenstern lebte und malte er, 
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I. 4. Campiglis Schriften 
 
Unabdingbar für das tiefere Verständnis von Campiglis Werk ist es, seine Schriften heranzu-
ziehen, die zeitlebens – als Erbe seiner frühen literarischen und langjährigen journalistischen 
Beschäftigung – sein malerisches Schaffen begleiteten und kritisch reflektierten. Sie reichen 
von ambitionierten Briefen an Kunstkritiker, von denen er die Verbreitung seiner Theorien 
erhoffte30, über Einführungstexte zu Ausstellungskatalogen, selbstverfaßte Pressetexte, Zei-
tungs- und Zeitschriftenartikel, eigene Beiträge zu seinen Monographien, einen (später auch 
in Buchform publizierten) Vortrag und zahlreiche, stets streng vom Künstler selbst redigierte 
Interviews bis zu drei eigenständigen Publikationen, dem kleinen Büchlein Campigli e i busti 
von 1941, den 1955 publizierten Scrupoli und den schon erwähnten, postum (1995) erschie-
nenen Nuovi Scrupoli.31 
Überblickt man die Vielzahl der Texte, so gewinnt man den Eindruck, daß Campigli von An-
fang an darauf zielte, ein breites und internationales Publikum zu erreichen. Er sorgte dafür, 
daß sie sowohl an den unterschiedlichsten Orten – die Spanne reicht von der gewichtigen 
Monographie bis zur populären Frauenzeitschrift – als auch in den wichtigsten Sprachen ver-
öffentlicht wurden: sein Text für die erste Monographie von 1931 erschien beispielsweise 
gleichzeitig auf italienisch bei Hoepli in Mailand und auf französisch für die Galerie Jeanne 
Bucher in Paris sowie ein Jahr später in deutscher und drei Jahre später in spanischer Überset-
zung32. Die kurzen Texte für die Ausstellungsbroschuren der Ausstellungen in New York bei 
Julien Levy wurden auf englisch oder französisch gedruckt, und den italienischen Text der 
Scrupoli übersetzte er selbst zwei Jahre später für die Monographie von Jean Cassou ins Fran-
zösische. 
Für seine zentrale Schrift Scrupoli wählte er, wie schon vierzehn Jahre zuvor für Campigli e i 
busti, mit Bedacht seinen wichtigsten Galeristen als Verleger, den genialen Carlo Cardazzo, 
der mit seinen zwei einflußreichen Galerien in Venedig (Galleria del Cavallino) und Mailand 
(Galleria del Naviglio) über ein weites Netz an Verbindungen verfügte und der beste Garant 
für ein breitgestreutes, interessiertes Publikum war. 
Mit Sicherheit kann man davon ausgehen, daß auch die Nuovi Scrupoli, die summa seiner 
Reflexionen über das eigene Schaffen, für eine Veröffentlichung bestimmt waren. Daß sein 
Sohn Nicola Campigli das Typoskript nichtsahnend erst viele Jahre nach dem Tod des Vaters 
fand,33 mag durchaus vom Künstler intendiert gewesen sein. Es wäre ein weiteres Paradox in 
diesem an Paradoxien so reichen Leben und Werk, auf die noch öfters zurückzukommen sein 
wird: Campigli, der sich selbst immer als großen Schweiger und Einzelgänger darstellte und 
der auch von den Zeitgenossen als solcher charakterisiert wurde34, schreibt in diesem Text mit 
                                                                                                                                                        
umgeben von seinen Modellen, gleichsam in seinem Werk und trug auch tagsüber einen Pyjama, als Zeichen 
seiner Existenz zwischen den Wänden seiner Träume.“ Siehe Ursula Harter, Auszug aus dem Kunstheiligtum. 
Eine Tagung in Hamburg über „Topos Atelier. Werkstatt und Wissensform“, in: „Frankfurter Allgemeine Zei-
tung“, 15. 2. 2006, S. N3. 
30 Das kunstkritische Schreiben über das eigene Werk (gelegentlich auch über Künstlerkollegen wie Mario 
Tozzi, Renato Paresce und Leonor Fini) begann mit einem sehr langen Brief an Emilio Cecchi vom 1922, den 
Campigli gebeten hatte, die Einführung seiner ersten Einzelausstellung 1923 in Rom in der Galleria d’Arte 
Bragaglia zu verfassen, und den er aufs genaueste mit seinen Ideen vertraut machte – sei Cecchi nicht bereit, 
seine Theorien zu unterbreiten, werde er selbst, Campigli, noch einen eigenen Text verfassen (abgedruckt in 
Ausst.-Kat. Brescia, Les Italiens de Paris, 1998 (wie Anm. 12), S. 261-262). 
31 Siehe die Liste von Campiglis Schriften im Literaturverzeichnis im Anhang IV. 4. 
32 Massimo Campigli über sich selbst (Übersetzung Johanna Zollikofer), in: „Neue Zürcher Zeitung“, 20. März 
1932; und: Pintura italiana: Massimo Campigli, in: „Gaceta de Arte“, n. 26, Teneriffa, Mai 1934, S. 3. 
33 Und zwar erst 1989, als Liana Bortolon  Nicola Campigli während ihrer Arbeit an der Biographie Campiglis 
(dies., Campigli e il suo segreto, Mailand 1992) um weiteres Material gebeten hatte. 
34 So schreibt selbst Nicola Campigli (Campigli, mio padre, i silenzi e il segreto, in: „Arte“, Nr. 250, April 1994, 
S. 54), sein Vater habe stets eine „Fassade des Schweigens“ zwischen sich und den anderen Menschen aufzu-
bauen gewußt.   
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größter Offenheit und absoluter Schonungslosigkeit sich selbst gegenüber über seine illegiti-
me, deutsche Herkunft, seinen Werdegang, seine Kunst, vor allem aber über seine intimsten 
Vorstellungen und Probleme. Er kehrt das Innerste, das er im Leben sonst so sorgfältig vor 
den anderen abschirmte, vollständig nach außen – um dann aber das Skript in einer Schublade 
verschwinden zu lassen. Postum veröffentlicht wird der Text umso mehr zum unhinterfragba-
ren Vermächtnis, zu einer testamentarischen Verfügung darüber, wie sein Leben und sein 
Werk zu interpretieren seien. 
Die Nuovi Scrupoli sind wie alle übrigen Texte Campiglis für jeden, der sich mit seiner Kunst 
auseinandersetzt, von unschätzbarem Wert. Denn Bild und Text supplementieren einander: 
Erweitern sich die Werke auf der einen Seite durch den Text um eine tiefere, wenn auch bela-
stete Dimension, so bekommen die vor allem in den Nuovi Scrupoli manchmal in ihrer Pene-
tranz kaum zu ertragenden Textpassagen, mit denen Campigli sich als Mensch voller psychi-
scher Anomalien darstellt, in den Bildern ein wohltuendes solides, ästhetisches Gegenge-
wicht. 
 
I. 4. 1. Zur Rezeption der Texte 
 
Interessanterweise sind die von Campigli so offen benannten Normbrüche in der Vergangen-
heit meist von den Rezipienten gleich wieder tabuisiert worden (sofern sie überhaupt re-
gistriert und nicht schon beim Leseakt verdrängt wurden). Sehr charakteristisch für dieses 
Verhalten war der Umgang mit dem Büchlein Campigli e i busti. 
Es handelt sich um eine kleine Broschur in einer damals für die Galleria del Cavallino typi-
schen Aufmachung: Den Umschlag aus weißen Bütten ziert eine Federzeichnung Campiglis, 
über die die charakteristische, verspielte Handschrift Giuseppe Cesettis, der etliche Titel von 
Büchern der Galleria del Cavallino auf diese Weise gestaltete, geblendet ist. (Abb. 22) Die 
Broschur unterscheidet sich äußerlich in nichts von anderen gleichzeitig entstandenen Bü-
chern der Galerie – ein hübsches Büchlein, bei dem gut vorstellbar ist, daß es vom Kunst-
freund gekauft, einmal überflogen und durchblättert und dann bestenfalls zu dekorativen 
Zwecken in der Wohnung des Käufers ausgelegt wurde. Möglicherweise lösten die Abbildun-
gen noch Irritation oder Enttäuschung aus, denn es handelt sich mit Ausnahme von zwei Ta-
feln ausschließlich um Details, und zwar von ohnehin gut bekannten Gemälden. 
Es steckt jedoch weit mehr in dem überaus durchdacht, sicher von Campigli sorgfältig 
(mit)gestalteten Buch35 – wahrgenommen hat dies nur weder die zeitgenössiche, noch die 
nachfolgende Kunstkritik, und zwar, so die These, weil sie der Drastik der Aussage auswich. 
Gerne wurde und wird zwar immer wieder der Beginn des Textes zitiert, in dem Campigli 
schreibt, es sei kein Zufall, daß die Frauen auf seinen Bildern die Form von Amphoren, Sand-
uhren und Gitarren hätten. Er versuche, „die Frau in ihrem Archetypus“ darzustellen, „in ih-
ren Konstanten, in ihrer ewig gültigen Form“. Daher male er sie „eng in ein steifes Korsett“ 
geschnürt.36 Und tatsächlich wird man sich bis zu diesem Punkt der Richtigkeit dieser Aussa-
gen angesichts der Bilder nicht entziehen wollen. 
Entscheidend ist aber, was dann folgt: Nach einer kursorischen Abhandlung über die Ge-
schichte des Korsetts vom minoischen Zeitalter Kretas bis in die jüngste Vergangenheit in 
New York, „outet“ sich Campigli völlig unerwartet nicht nur mit dem Bekenntnis, daß er „ein 
                                                 
35 Campigli ging bei der Korrektur seiner Publikationen äußerst penibel vor, wie etliche in seiner Wohnung in 
Rom sowie im Archiv der Galleria del Cavallino, Venedig, erhaltene Korrekturbögen dokumentieren. 
Vielsagend ist auch ein Schreiben Carlo Cardazzos vom 4. 9. 1961 (ebd.), in dem dieser seinen Bruder Renato 
auffordert, sich beim Druck des Kataloges für Campiglis Einzelausstellung im Herbst 1961 strengstens an die 
brieflichen Anweisungen des in diesen Angelegenheiten unerbittlichen Künstlers zu halten. 
36 „Non a caso le donne nei miei quadri hanno forma di anfore, di clessidre, di ghitarre. Io cerco di rappresentare 
la donna nel suo archetipo, nelle sue costanti, nella sua forma di ieri e di sempre. Perciò la faccio stretta in un 
rigido busto.“ Siehe: [Massimo Campigli], Campigli e i busti, Venedig 1941, o. S. (i. f. Campigli e i busti)  
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Fetischist des Korsetts“ sei, sondern er fügt, um dies zu unterstreichen, auch noch hinzu, daß 
er eine umfangreiche Bibliothek mit Publikationen über Korsetts und sogar eine Sammlung 
von „mehr als dreihundert Korsetts verschiedenster Epochen und Arten“ besitze.37 
Wie geht man mit einer solchen Aussage um? Die spontane Reaktion sind Befremden und 
Zweifel. Deswegen sollte man die Passage jedoch nicht übergehen oder in ihrer Wucht mil-
dern – so wie es Raffaello Franchi tat, der noch im Erscheinungsjahr eine Kritik zu dem Buch 
schrieb38. Er faßt in seinem Artikel, der ihm in erster Linie den Anlaß zu einer Bildbeschrei-
bung eines einzelnen Gemäldes liefert, Campiglis Bekenntnis eher beiläufig dahingehend zu-
sammen, daß der Künstler eine „fetischistische Liebe“ zu seinen Frauen-Amphoren, Frauen-
Sanduhren und Frauen-Gitarren hege.39 Das wäre aber eine nur auf die eigenen Geschöpfe 
gerichtete Liebe – also etwas ganz anderes, als wovon Campigli eigentlich spricht: nämlich 
von einem allumfassenden Fetischismus, der sich auf jedes Korsett bezieht, gleichgültig in 
welchem Kontext es erscheint, ob in der eigenen Malerei, in fremder Kunst oder in der realen 
Welt. 
Wie ernst es Campigli mit seinem Bekenntnis war, beweist der gesamte Aufbau des Buches: 
Auf den kurzen und prägnanten, über fünf Seiten verteilten Text Campiglis folgt ein 
Schwarzweißphoto des Künstlers an der Staffelei (Abb. 23). Campigli, der von hinten aufge-
nommen ist, schaut über seine rechte Schulter hinweg zum Betrachter und scheint diesen mit 
seinem rechten Auge genau zu fixieren. Gleichzeitig gibt er durch die Drehung des Körpers 
den Blick demonstrativ frei auf das Bild, an dem er arbeitet, ein exemplarisches Beispiel sei-
ner Kunst. Es zeigt mehrere Frauen, die sich wie für ein Gruppenphoto in zwei Reihen hinter-
einander, die einen stehend, die anderen sitzend, zusammengefunden haben. 
So wie das Photo rein äußerlich als Scharnier zwischen Text und Abbildungen dient, so in-
szeniert sich Campigli selbst auf dem Photo als Schaltstelle zwischen dem Betrachter und 
seiner Kunst: er ist es, der die Verbindung zwischen Rezipient und Objekt überhaupt erst 
möglich macht (indem er den Blick auf die Staffelei freimacht). Daß und wie er den Betrach-
ter (den er aus dem Photo heraus ja förmlich ins Visier nimmt) dabei bewußt zu lenken ver-
sucht, zeigen die nachfolgenden Abbildungen, bei denen es sich, wie gesagt, fast ausschließ-
lich um Ausschnitte aus Gemälden handelt. Was für Ausschnitte aber sind es? 
Sensibilisiert durch den Text, fällt auf, daß Campigli wie mit einem Zoom den Blick des Be-
trachters auf das immer gleiche Detail – nämlich auf sein privates Universalzeichen der Frau 
– fokussiert: den sanduhrförmigen, also wie von einem Korsett in Form gebrachten Oberkör-
per der Frauen, der mal nackt, mal bekleidet, mal von vorne, mal von hinten gesehen ist. 
(Derart aufmerksam geworden, springen dem Betrachter auch sofort die beiden dunklen Kor-
setts auf dem Gemälde des zwischengeschalteten Porträtphotos direkt ins Auge.) 
Durch die Zerlegung der Gemälde in Details perspektiviert Campigli die Bilder neu und legt 
ihren obsessiven Charakter bloß. Das beginnt schon auf der Titelillustration. Ihr liegt eine 
Zeichnung von 1940 von zwei Wasserträgerinnen zugrunde (Abb. 24), deren rechte mit nack-
tem Oberkörper für den Titel weggeschnitten wurde. Auf diese Weise rückt die ursprünglich 
linke Wasserträgerin in die Mitte und mit dieser ihr prononciert gezeichnetes Korsett exakt ins 
Zentrum des Titelblattes, wo es durch den darunter verlaufenden Namensschriftzug Campigli 
wie durch einen Sockel gestützt und zusätzlich hervorgehoben wird. 
Wie überlegt Campigli Text- und Abbildungsteil miteinander verzahnt hat, zeigt schließlich 
das jeweilige Ende: Mit dem den Schluß einleitenden Satz „Beninteso io sono un feticista del 
busto“ korrespondiert die letzte Abbildung, ein Detail aus dem Gemälde L’emporio von 1929, 
dessen Titel man nicht nur mit „Kaufhaus“, sondern getrost mit „Frauen-Kaufhaus“ überset-
                                                 
37 „Beninteso io sono un feticista del busto. Posseggo una vasta biblioteca con pubblicazioni sui busti e una 
collezione di oltre trecento busti di epoche e fogge diversissime.“ Ebd. 
38 Raffaello Franchi, Campigli, in: „Le Arti”, Jg. 4, Heft II, Dez. 1941 – Jan. 1942, S. 144-146. 
39 „Campigli ebbe il merito di restare al dono del primo esempio, di crearsi un amore feticista per le sue donne a 
forma di anfora, di clessidra e di ghitarra.“ Ebd., S. 145-146. 
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zen darf. Hier stellt Campigli ganz offen dar, was seine fetischistischen Gelüste befriedigen 
könnte: ein Kaufhaus voller „busti“ und „vasi“, ein Kaufhaus also, in dem es ausschließlich 
Büsten und Korsetts (also Büste/busto in der Doppelbedeutung des Wortes als bildhauerisches 
Werk und als Kleidungsstück) sowie Vasen, die aufgrund ihrer ähnlichen Form dieselben 
Assoziationen hervorzurufen imstande sind, zu kaufen gibt. 
 
Inwieweit, so fragt man sich, soll man diese in Text und Bild so nachdrücklich formulierte 
Information verstehen? Meint Campigli sie wörtlich oder symbolisch? 
Von der angeblich großen, ganz auf das Korsett ausgericheteten Bibliothek ist zumindest im 
Nachlaß nichts zu finden. Allerdings enthält Campiglis Bibliothek Literatur zur Psychoana-
lyse und Psychologie, wenn auch die meistens Titel lange nach Campigli e i busti erschienen 
sind. Was damals, 1941, in der Bibliothek vorhanden war, läßt sich nicht mehr rekonstruieren, 
möglicherweise aber die deutsche Originalausgabe von Der Fetischismus von Wilhelm Stekel 
(1923), ein Buch, das sich heute noch in Campiglis Bibliothek in Rom in der italienischen 
Übersetzung von 1963 mit starken Lesespuren erhalten hat.40 Sein Satz „sono un feticista del 
busto“, soviel ist mit Sicherheit zu sagen, ist alles andere als eine oberflächlich dahergesagte 
Floskel, mit der er Aufmerksamkeit erheischen wollte (was ihm auch gründlich mißlungen 
wäre), sondern Campigli bringt hier ein Problem auf den Punkt, mit dem er sich mit Hilfe der 
ihm damals zur Verfügung stehenden wissenschafltichen Literatur ausgiebig beschäftigt hat, 
weil es ihn unmittelbar betraf. 
In den Nuovi Scrupoli41 erklärt er seine Neigung zum Fetischismus (und Sadismus) damit, daß 
er als Kind nicht früh genug aufgeklärt wurde und daher zulange dem symbolischen Denken 
verhaftet geblieben sei, von dem er sich auch als Erwachsener nicht mehr hätte lösen können 
und das direkten Niederschlag in seinem malerischen Werk fand. Als Maler interessierten ihn 
die Frauen nicht als Individuen und unterschiedliche psychologische Typen, sondern als Trä-
gerinnen von Attributen, von Schmuck und Kleidung, an denen sich seine Phantasien entzün-
den konnten. 
Noch rätselhafter als die Bücher ist die erwähnte Sammlung von Korsetts. Handelte es sich 
um echte Korsetts und hat Campigli sie zu einem späteren Zeitpunkt vernichtet, so wie er als 
junger Mann eines Nachts seinen gesamten Schmuck, den er ebenfalls aus einer fetischisti-
schen Haltung heraus gesammelt hatte, in die Seine warf, um sich von diesem „Laster“ zu 
befreien?42 Oder besaß Campigli nur eine imaginäre Sammlung von Korsetts, vergleichbar 
der Sammlung von Mädchen und Frauen für seinen imaginären Harem, über die er an ver-
schiedenen Stellen schreibt? Demnach pflegte er alle weiblichen Wesen, die er tagsüber 
getroffen oder beobachtet, die er auf Bildern gesehen oder von denen er gelesen hatte, mit sei-
nem inneren Auge zu „photographieren“, um sie abends seiner nur im eigenen Kopf existen-
ten Sammlung hinzufügen zu können.43 
Träfe letzteres zu, wäre rasch eine große Sammlung von Korsetts zustandegekommen: erstens 
aus der Erinnerung, denn Campigli weist an mehreren Stellen eigens darauf hin, daß zu seiner 
Kinderzeit noch alle Frauen Korsetts trugen und daß er seiner Mutter oft beim Schnüren des 
Korsetts zusah, ihr sogar selbst dabei half.44 Einen anderen Teil seiner imaginären Sammlung 
                                                 
40 Wilhelm Stekel, Der Fetischismus. Dargestellt für Ärzte und Kriminalogen. (=Störungen des Trieb- und 
Affektlebens (die parapathischen Erkrankungen), Band VII), Berlin, Wien, 1923. – bzw. ders., Psicologia e 
Terapia del Feticismo, Mailand 1963. – In Campiglis Bibliothek finden sich italienische, französische, englische 
und deutsche Bücher. Er beherrschte alle vier Sprachen fließend. Aufgrund seiner vielen Umzüge und Wohnsitze 
ist es gut vorstellbar, daß einzelne Bücher im Lauf der Zeit verlorengingen und möglicherweise später von ihm 
teilweise wieder ersetzt wurden. 
41 Ebd., S. 66. 
42 Siehe Nuovi Scrupoli, S. 34f. 
43 Siehe Massimo Campigli, Scrupoli, Venedig 1955, S. 12 (i. f. immer abgekürzt zitiert als Scrupoli), und Nuovi 
Scrupoli, S. 70, 136, 139. 
44 Siehe zum Beispiel Nuovi Scrupoli, S. 151. 
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hätte Campigli, wie sein Überblick über die Geschichte des Korsetts zeigt, bequem aus der 
Kunst beziehen können: von der kretischen Schlangengöttin bis zu den geschnürten Damen 
auf den Bildern des von ihm bewunderten Seurat standen ihm eine endlose Reihe von Frauen 
im Korsett zur Verfügung. Aber auch auf den Straßen von Paris und New York (er schreibt 
selbst vom Wiederauftauchen der Korsetts in den Schaufenstern der Fifth Avenue) konnte er 
in den Auslagen der Wäschegeschäfte reale Korsetts („lunghissimi strettissimi rigidissimi 
armatissimi“) bewundern und mental abspeichern (Abb. 25). Und schließlich malte er sich, 
angefangen bei den frühesten Bildern, selbst ein von Werk zu Werk stetig anwachsendes, 
„privates Museum“ von Korsetts, dem er jederzeit einen „Besuch“ abstatten konnte. 
Zuletzt müßte man sich bei der Lektüre fragen, warum Campigli sich gerade derart auf das 
Korsett kaprizierte, obwohl er es am Ende seines historischen Überblicks als typisches weibli-
ches Attribut gleichwertig neben „die Brüste, die Zöpfe, die Unterröcke, die hohen Absätze, 
die durchbohrten Ohren“ 45 stellt. 
Der Grund liegt darin, daß das Korsett auf exemplarische Weise zwei gegensätzliche Aspekte 
in sich vereint, die für Campigli von höchster Bedeutung waren: den der Schönheit und den 
der Gewalt. (In der Beziehung ist es am engsten dem Attribut des Ohrrings verwandt, welcher 
für Campigli ebenfalls ein zentrales Zeichen für seine Vorstellung der Frau war.46) Einerseits 
betont das Korsett die natürliche, als schön empfundene Silhouette der Frau mit eingeschnit-
tener Taille. Andererseits bringt es ein sadistisches Moment ins Spiel, denn das Schnüren 
kann, je nach Grad der Schnürung, der Frau Schmerzen zufügen und sie sogar in ihrer Bewe-
gungsfreiheit behindern. Aus den Schnüren werden Fesseln, die Schöne wird zur Gefangenen.  
 
Der Exkurs zu dem auf den ersten Blick so unscheinbaren, in Wirklichkeit aber programmati-
schen Büchlein Campigli e i busti, in dem der Künstler in geballter Form den obsessiven Cha-
rakter und das extrem ambivalente Grundthema seiner Kunst vorstellte, möge die Leitlinien 
umreißen, die für den Umgang mit sämtlichen Texten Campiglis zu gelten haben. Weder soll-
te man Teile des Inhalts ignorieren, weil man diesen beispielsweise als anstößig empfindet, 
noch sollte man alles aufs Wort glauben, auch wenn Campiglis brillante, durch die Psycho-
analyse auch theoretisch untermauerte Thesen zur eigenen Kunst von so hoher Überzeu-
gungskraft sind, daß es schwerfällt, sie kritisch zu hinterfragen und sich gegebenfalls von 
ihnen zu lösen. Verständlicherweise konstatierte schon die große Pariser Galeristin Jeanne 
Bucher einmal, sie verspüre etwas Angst vor Campigli, so intelligent, wie er sei…47  
Die Gefahr des Kontrolliertwerdens ist hoch und sollte einem bei der Lektüre von Campiglis 
Texten immer bewußt bleiben. Sein immenses Kontrollbedürnis manifestiert sich zudem nicht 
nur in seinem Schreiben. Man stößt, ist man einmal darauf aufmerksam geworden, auch an-
derswo darauf: So wie Campigli dem Leser mit Deutungen zuvorkommen wollte, so wollte er 
auch den Kritikern zuvorkommen und sie lenken: Von den ausführlichen Briefen, die er sei-
nen Kritikern schickte, bevor diese einen Text für seine Ausstellungen verfaßten, war bereits 
die Rede; Interviews soll er am liebsten gleich selber geschrieben haben. Auch, was von sei-
nem Gesamtwerk für die Nachwelt bewahrt werden sollte, versuchte er zu beeinflussen, in-
dem er frühe, von ihm inzwischen abgelehnte Bilder zurückerwarb und sie zerstörte – eine 
damnatio memoriae in eigener Sache betreibend. Und er, der sich doch selbst als äußerst welt-
fremd beschrieb, versuchte gar, den Markt zu lenken, und diktierte Galeristen und Käufern 
                                                 
45  „Il busto è uno degli elementi costanti dell’estetica femminile, come i seni, le trecce, le sottane, i tacchi alti, le 
orecchie forate.“ (Campigli e i busti, o. S.) 
46 Vergleichbar ist das Attribut des Ohrrings: in allen Kulturen und Zeiten ist es ein Zeichen für die Frau; um die 
Ohrringe anlegen zu können, ist jedoch ein sadistischer Akt, das Durchbohren des Ohrläppchens, notwendig, der 
schmerzt und die Frau verwundet. Schönheit und Gewalt fallen in eins. Vgl. in dem Sinne Campigli selbst in: 
Nuovi Scrupoli, S. 106-107. 
47 Pierre Courthion, Massimo Campigli, Paris/Mailand 1938, S. 4: „J’ai un peu peur de ce Monsieur Campigli, 
disait Mme Bucher: il est tellement intelligent!“ 
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unerbittlich seine Preise, die er jährlich nach einem festen System anhob. Der Kunstsammler 
und Händler Eric Estorick, der eng mit Campigli befreundet war, schreibt in seinen 
Memoiren: „He sold very well, he was perhaps the most complete businessman/artist I’ve 
ever known in my experience. […] He was very commerical. He was very correct. He raised 
his prices each year. He kept himself very careful records.“48 
 
I. 4. 2. Formale und inhaltliche Charakterisierung der Texte 
 
Campiglis Satzbau, so schrieb Luigi Lambertini 1971 in seinem Nachruf zu Campigli, sei von 
„einer extremen Einfachheit und Eleganz“ gewesen, die manchmal fast den „Kult für das 
Wort, für die schöne Phrase, für die gut konstruierte, geordnete, mit einem präzisen und un-
veränderlichem Gleichgewicht gebaute Phrase“ zu streifen schien.49 Was Lambertini über das 
Sprechen schreibt, gilt genauso für das geschriebene Wort. Campiglis Texte zeichnen sich alle 
durch große Klarheit und Schönheit des Wortes aus, wobei die Einfachheit nur eine scheinba-
re ist. Offensichtlich war sie ebensowenig das Ergebnis einer raschen Niederschrift, sondern 
vielmehr die Folge endlosen, „skrupulösen“ Feilens50, wie es bei den immer wieder übermal-
ten, auf jeder Stufe jedoch sorgsam ausbalancierten Bildern der Fall war.51 
Ähnlich wie die Bilder, die alle einer einzigen Familie zu entstammen scheinen, bauen auch 
die verschiedenen Texte formal und inhaltlich aufeinander auf. Teilweise sind sie so eng mit-
einander verwandt, daß es für den Leser fast unmöglich ist, sie im Gedächtnis klar voneinan-
der zu unterscheiden. Selbst innerhalb eines einzigen Textes fällt die Orientierung schwer. So 
klar die einzelnen Sätze gebaut sind – die Texte im Ganzen sind eher lose gegliedert und 
kommen in der Regel ohne Zwischenüberschriften aus.52 Der längste Text, die Nuovi 
Scrupoli, ist zwar in Kapitel unterteilt, die jeweils auch ein Hauptthema haben, doch kommt 
Campigli auch hier in jedem Teil wieder auf dieselben Punkte zurück. Es ist ein ständiges 
Kreisen um die eigene Person und das eigene Werk, bei dem Campigli von einem Gedanken 
zum nächsten und wieder zurück schweift. 
Diese offene Schreibbewegung, die sich weder chronologisch noch thematisch fixieren läßt, 
verdankt sich Campiglis intensiver Beschäftigung mit der Psychoanalyse. Der Psychoanalyti-
ker fordert den Patienten ausdrücklich zu ungeordnetem, spontanem, unzensiertem, sich dem 
assoziativen Fluß anvertrauendem Erzählen auf, um dann aus den einzelnen Bruchstücken 
einen Sinn und inneren Zusammenhang zu konstruieren und aktuelle Verhaltensweisen erklä-
ren zu können. Eine ähnliche Aufgabe fällt dem Leser von Campiglis Schriften zu, der aus 
dem nur lose strukturiertem Material eine Synthese herstellen muß. 
Die assoziative Erzählweise bringt unweigerlich Wiederholungen mit sich (auch hier liegt die 
Parallele zum malerischen Werk auf der Hand), und zwar Wiederholungen sowohl innerhalb 
ein- und desselben Textes als auch zwischen den verschiedenen Texten. Naturgemäß prägen 
sich dem Leser durch die häufigen Wiederholungen manche Erinnerungen, Beobachtungen 
und Erkenntnisse Campiglis besonders nachdrücklich ein. Gleichzeitig birgt das Verfahren 
                                                 
48 Siehe den Londoner Sammlungskatalog: Estorick Collection of modern italian art, Turin/London 2007, S. 16. 
49 Luigi Lambertini, Massimo Campigli, Artista Solitario, in: „Capitolium“, Nr. XLVI, 1971, S. 28. (Deutsche 
Übersetzung der Verf.) 
50 Stelio Tomei, Da quarant’anni dipinge al suono dello stesso disco, in: „Incom”, Jg. XII, Nr. 15, 11.4.1959, S. 
37: Tomei berichtet, daß Campigli zur Zeit seiner Tätigkeit beim „Corriere della Sera” seine Notizen oft unzu-
frieden zerknüllt und alles wieder und wieder neu geschrieben habe. 
51 Raffaele Carrieri wundert sich in einem Atelierbericht über die Fähigkeit, daß Campigli trotz der laufenden 
Überarbeitungen immer zu austarierten Zwischenresultaten fand. Siehe ders., Ho visto nascere le Sultane di 
Campigli, in: „Il poliedro“, Nr. V/4, April '68, S. 8. 
52 Ausnahmen: Massimo Campigli, Di me e della mia pittura, in: „Carte Segrete“, Jg. I, Jan. – März 1967, Nr. 1, 
S. 147-170 (i. f. Di me e della mia pittura) und: Massimo Campigli, Appunti/Notes [1970], in: Serafini, Omaggio 
a Campigli, 1972 (wie Anm. 4), S. 141-155 (i. f. Appunti 1970). 
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der Wiederholung aber die Gefahr, daß das im vertrauten Kontext jeweils neu Hinzugekom-
mene als solches gar nicht wahrgenommen wird (siehe unten I. 4. 3.). 
Campigli hat, so gewinnt man den Eindruck, insbesondere seit Anfang der 50er Jahre, als er 
mit der Niederschrift der Scrupoli begann, bestimmte Grundüberlegungen zu seiner Kunst 
immer wieder umformuliert und, je nach Erfordernissen, Teile hinzugefügt oder weggelassen. 
Einen Fassungsvergleich zwischen den Texten anzustreben, ist daher ein äußerst komplizier-
tes Unterfangen und soll hier nicht unternommen werden. Es stellt sich sogar die Frage, 
inwieweit er überhaupt sinnvoll wäre. Denn offenbar geht es weniger um eine sukzessive 
Fortentwicklung eines Gedankens von Text zu Text und einen kontinuierlichen Zuwachs an 
Erkenntnis, sondern um das hartnäckige (man denke an die Bedeutung des italienischen Ad-
jektives scrupoloso = gewissenhaft, gründlich), immer wieder neue Befragen ein- und dessel-
ben. Auf die bei Campigli stark ausgeprägte Tendenz dagegen, Sachverhalte zwar einerseits 
klar zu benennen, sie dann aber bei anderer Gelegenheit wieder wegzulassen oder sogar zu 
vertuschen (die Grenzen sind fließend), wird gleich ausführlicher zurückzukommen sein. 
 
Inhaltlich kreisen alle Texte Campiglis um die Frage nach seinem Verhältnis zu seiner Male-
rei, das er als ein schwieriges, von Unzufriedenheit geprägtes darstellt, sowie nach dem Mo-
vens für das eigene künstlerische Schaffen. Eng verknüpft damit ist die Frage nach seinem 
Verhältnis zur Realität und dem Grund seiner Flucht in die Imagination. Deutlich führt 
Campigli die transformatorische Kraft der Imagination vor Augen, welche die konfliktbela-
dene Realität für ihn erst erträglich machte, zumal nachdem er die Malerei als Realisierungs-
fläche von Imagination für sich erobert hatte. 
Es ist daher nur folgerichtig, daß er sich – so sehr diese Aussage den Leser zunächst auch 
erstaunen möge – als einen Menschen bar jeden malerischen Talents darstellt: nicht der male-
rische Akt als solcher habe ihn jemals fasziniert und zum Malen animiert, sondern – hier liegt 
das Entscheidende – das Malen sei für ihn stets nur Mittel zum Zweck, nämlich Mittel zur 
Darstellung seiner Phantasien, gewesen.53 Damit unterscheidet er sich deutlich von vielen 
anderen modernen Künstlern, die die Ambition hatten, die Sprache der Kunst zu revolutionie-
ren und die sich wie die Maler des Blauen Reiters oder die Kubisten zu Gruppen zusammen-
schlossen, um ihre innovativen Ideen gemeinsam zu verwirklichen.54 
In den Schriften begibt er sich auf eine beharrliche Suche nach den Ursprüngen seiner Kunst, 
ihrer Motive und Themen. Ihre Herkunft erklärt Campigli fast immer mit Erlebnissen aus sei-
ner Kindheit (oft solche, in denen die Mutter auftritt), seltener – dann aber umso bestimmter – 
mit der Inspiration durch Kunst. Hier spielt die Antike, insbesondere die etruskische Kunst, 
eine tragende Rolle. 
Auch seine Entwicklung zum Künstler kommt zur Sprache. Campigli benennt die ehrgeizigen 
Ziele zu Beginn der Zwanziger Jahre (1923 habe er seinen Freunden verkündet, in fünf Jahren 
werde er ein bedeutender Künstler sein und von seinen Werken leben können – eine richtige 
Prophezeiung!55), die maßgeblichen Einflüsse (Kubismus und Purismus), aber auch die rasche 
Befreiung von allen Strömungen in der zeitgenössischen Kunst. 
Seine gewollte Einzelgängerposition hebt er besonders hervor. Campigli fühlte eine schick-
salshafte Berufung zur Malerei, eine absolute Notwendigkeit und Zwangsläufigkeit seines 
Werdegangs, die so stark von ihm empfunden wurde, daß er schrieb, sollte es ihn wie 
                                                 
53 Campigli bedient sich hier eines geläufigen Topos’ im 20. Jahrhundert: „… an die Stelle eines ‚Künstlers’ als 
eines ‚überlegenen Menschen’ [ist] ein ‚desintegriertes Individuum’ getreten … Sartre etwa interpretiert seine 
‚literarische Neigung’ nicht mehr als Berufung, sondern als Resultat einer Kindheitsneurose.“ Siehe Philippe 
Lejeune, Der autobiographische Pakt, Frankfurt am Main 1994, S. 260. 
54 Konsequenterweise distanzierte er sich in den Nachkriegszeit von seinem, ihm im Grunde wesensfremden 
Engagement im Faschismus, als er – Mitstreiter unter vielen – monumentale Fresken malte und und sogar Mit-
verfasser des Manifestes zur faschistischen Wandmalerei war (siehe Kap. II. 3.). 
55 Scrupoli, S. 23; Nuovi Scrupoli, S. 23, 49. 
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Robinson Crusoe auf eine einsame Insel verschlagen, stünde er sofort wieder unter dem „un-
widerstehlichen Imperativ“, sich „einen Harem und eine persönliche Mythologie zu malen“.56  
Schließlich geht es immer wieder um die konkrete Genese des Kunstwerkes: wie eine Bild-
idee in der Phantasie – im Traum, aber auch oft in von Campigli absichtlich provozierten Tag-
träumen – heranreifte; wie die Idee dann erstmals im winzigen Format skizziert, man könnte 
auch sagen: notiert wurde (der fließende, rasche zeichnerische Gestus’ dieser sogenannten 
„Francobolli“ ähnelt dem Gestus von Campiglis Handschrift sehr), und zwar vorzugsweise im 
täglich besuchten Café; wie schließlich die Idee im Atelier sofort ins endgültige, große For-
mat übertragen wurde; wie sich die Figuren aus einfachsten Grundformen, Kreis, Dreieck, 
Viereck – „Hieroglyphen“, wie er sagt57 – zusammenfügten; wie er ab einem bestimmten 
Punkt nicht mehr Herr über die Figuren gewesen sei, sondern diese umgekehrt Macht auf ihn 
ausübten, indem sie ihm zwangen, nur noch der inneren Logik des jeweiligen Bildes zu ge-
horchen. Dies alles vollzog sich in einem schier endlosen Akt des Malens, Übermalens, wie-
der Abkratzens, neuerlichen Übermalens… ein technisches wie geistiges Procedere, das 
Campiglis Malerei ihren singulären Charakter verleiht. 
 
I. 4. 3. Die Nuovi Scrupoli: Autobiographie, Memoiren oder Konfession? 
 
In den Nuovi Scrupoli kommen außer solchen Fragen, die sich primär um das Wesen von 
Campiglis Kunst drehen, noch andere Aspekte hinzu: Bereichert um viele autobiographische 
Daten und psychologische Fragen verweist dieser Text im Vergleich zu sämtlichen zu Lebzei-
ten veröffentlichten Schriften wesentlich stärker auf die eigene Person. Hier erfährt das Publi-
kum, wie gesagt, erstmals offiziell von Campiglis illegitimer Geburt und seinem deutschen 
Ursprung sowie von seinen aus bürgerlicher Sicht kritischen psychischen Anlagen (Voyeu-
rismus, Sadismus, Masochismus, Fetischismus), die er selber als Neurosen bezeichnet. 
Als Autobiographie im strengen Sinn kann man die Nuovi Scrupoli dennoch nicht bezeichnen, 
fehlt ihnen doch schon der stringente chronologische Faden, entlang dessen in dieser literari-
schen Gattung das Leben üblicherweise erzählt wird. Campigli, der übrigens selbst das Buch 
ausdrücklich nicht „Biographie“ 58 nennt, beginnt dagegen im Jetzt der 50er Jahre in Paris. 
Von dort aus greift er immer wieder in die Vergangenheit aus, wobei nur das erzählt wird, 
was in Hinblick auf seine Malerei und auf seine geistige Reifung von Relevanz ist.59 So sind 
ihm etwa seine literarischen Versuche als Futurist und seine Arbeit als Journalist nur eine 
kurze Erwähnung und keine gründliche Untersuchung wert. 
Von Memoiren zu sprechen, wäre ebenfalls falsch: Campigli geht äußerst sparsam mit Erinne-
rungen an Zeitgenossen um, hält sich zurück mit Anekdoten und blendet auch das eigene öf-
fentliche Wirken weitestgehend aus. Kaum reflektiert er über die Zustände seiner Zeit und 
vernetzt seinen Lebenslauf so gut wie gar nicht mit dem wechselnden gesellschaftlichen und 
politischen Kontext. 
Der Text hat vielmehr starken Bekenntnischarakter, und gleich im ersten der insgesamt zwan-
zig Kapitel langen Konfession wird ein dezidiert therapeutisches und kathartisches Ziel for-
muliert: 
 
                                                 
56 Di me e della mia pittura, S. 147 („Un imperativo irrestibile a rappresentare innumerevolmente la Donna si 
confonde in me con quello della creazione artistica stessa. Non v’è scelta, la mia pittura non potrebbe essere 
altra.”) bzw. S. 167 („Fossi Robinson in un’isola deserta, ancora dipingerei, tornerei, come da ragazzo, a dipin-
germi un harem e una mitologia personale.“) 
57 Scrupoli, S. 46; Nuovi Scrupoli, S. 142.  
58 Nuovi Scrupoli, S. 119. 
59 Was er z. B. über seine Frauen schreibt, wird nicht primär um der Frauen willen erzählt, sondern, um Auf-
schlüsse über ihn selbst zu erhalten, vgl. Nuovi Scrupoli, S. 130: „Die Psychoanlytiker anlaysieren oft die Ehe-
frau, um den Mann zu heilen.“ („Gli psicoanalisti tante volte analizzano la moglie per curare il marito.“) 
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„Meine Absicht in diesem Buch ist, Dinge zu bekennen, die ich immer verschwiegen habe. Ich möchte denjeni-
gen in Erstaunen versetzen, der mich als schüchtern und reserviert kennt. Warum diese Anstrengung? Ich bin 
immer verschlossen und widerspenstig gewesen, furchtbar schamhaft in meiner intimen Seinsart: Ich möchte 
mich wenden wie einen Handschuh. Ich schreibe aus einer Begierde heraus, die mich gepackt hat, um mich von 
Geheimnissen zu befreien, die mich stören, ich habe Hemmungen zu besiegen, ich möchte aus einem Gefängnis 
ausbrechen, das ich selbst mir gemacht habe. Ich schreibe also mit therapeutischem Zweck: am Ende dieses 
Buches werde ich ein anderer Mensch sein.“60 
 
Begriffe wie Selbsttherapie, Selbstbefragung, Selbstanalyse, Selbstdeutung bis hin zu 
Selbsterschaffung treffen die Intentionen am besten, die mit Campiglis Schreiben verbunden 
waren.61 Campigli wird sich dabei bewußt gewesen sein, daß jede Selbstanalyse an ihre Gren-
zen kommt, weil der in der Therapie notwendige Akt der Übertragung auf die behandelnde 
Person fehlt. Aus diesem Grund steht die psychoanalytische Lehre der Selbstanalyse auch 
skeptisch gegenüber. Freud schreibt, „eigentliche Selbstanalyse ist unmöglich, sonst gäbe es 
keine Krankheit“62. Allerdings ging es Campigli, wohlwissend daß dann wohl die treibende 
schöpferische Kraft nachließe, gar nicht um vollständige Heilung63, sondern um Verstehen, d. 
h. um die Rationalisierung des chaotischen emotionalen Inneren. Er schreibe das Buch, „um 
den Mechanismus meiner Entwicklung zu suchen, um den Mechanismus zu demontieren“.64 
Und es ging ihm, wie obiges Zitat zeigt, nicht allein um Selbsterkenntnis im Privaten, sondern 
ausdrücklich darum, sich öffentlich zu seinen Erkenntnissen zu bekennen und sie publik zu 
machen. Trotzdem und obwohl er seit frühen Jahren im Verfassen von Texten geübt war – 
über Politik, über Film, über Kunst, über seine eigene Kunst – , scheint es Campigli nicht 
leicht gefallen zu sein, mit seinen Konfessionen, die seine tiefsten psychischen Gründe offen-
barten, an die Öffentlichkeit zu gehen. Die Tatsache, daß er die Nuovi Scrupoli nicht zu Leb-
zeiten publizieren ließ, spricht für sich. 
Daß er „Hemmungen zu besiegen“ hatte, beweist aber auch schon die Geschichte der Öffent-
lichmachung des Haremsphantasmas. Sie sei hier kurz skizziert, um Campiglis Schwanken 
zwischen Offenbarungszwang einerseits und Anpassungsdruck an eine Norm andererseits zu 
zeigen. Der erstere führt idealerweise zu innerer Befreiung, durch den anderen aber wird auf-
grund von Scham- und Minderwertigkeitsgefühlen das mutig Gesagte gleich wieder zuge-
deckt. Offensichtlich war es außerdem von entscheidender Bedeutung, ob Campigli sich indi-
rekt, nämlich mittels eines gedruckten Textes, an das Publikum wendete oder ob er direkt zu 
ihm sprach. 
                                                 
60 Nuovi Scrupoli, S. 24: „La mia ambizione è, in questo libro, di confessare cose che ho sempre taciuto. Vorrei 
dare una sorpresa a chi mi conosce per timido e riservato. Perché questo sforzo? Sono sempre stato chiuso e 
scontroso, enormemente pudico del mio intimo modo di essere: voglio rovesciarmi come un guanto. Scrivo per 
la smania che m’ha preso di liberarmi da segreti che m’impacciano, ho delle inibizioni da vincere, voglio uscire 
da una prigione che io stesso mi sono fabbricato. Scrivo insomma a scopo terapeutico: alla fine di questo libro 
sarò un altro uomo.“ 
61 Dieselben Intentionen erstrecken sich auch auf die Malerei, wie Campigli ausdrücklich in den Nuovi Scrupoli, 
S. 118-119 schreibt: „Außer der Psychoanalyse verdanke ich die Wiederversöhnung mit mir selbst der Malerei. 
Die Malerei ist für jede Neurose Abreaktion par excellence. […] Nur mit der Malerei gelangt man in die Tiefe 
seiner selbst.“ („Oltre alla psicoanalisi, dicevo, devo la riconciliazione con me stesso alla pittura. La pittura è lo 
sfogo per eccellenza di ogni nevrosi. […] Solo con la pittura si va al fondo di se stesso.“) 
In diesem Zusammenhang stehen auch Campiglis Selbstbildnisse, welche die gesamte Länge seines Schaffens 
umspannen und eine eigene Gruppe in seinem Œuvre bilden. Sie sind sichtbarer Ausdruck seiner permanenten 
Selbstbefragung. 
62 Ders., Aus den Anfängen der Psychoanalyse, 1887-1902, S. 249, zit. nach J. Laplanche/J.-B. Pontalis, Das 
Vokabular der Psychoanalyse, Frankfurt a. M. 1972, S. 462. 
63 Vgl. das Interview mit Grazia Livi, in: dies., Campigli, in: „Epoca“, Jg. XIII, Nr. 637, 9.12.1962, S. 114-115: 
„[…] la psicanalisi m’ha aiutato a capire e a perdonare a me stesso. Ma non vorrei mai che mi guarisse della mia 
inadattabilità! Perché non mi fa soffrire affatto, anzi mi ci trovo benissimo.“ 
64 Nuovi Scrupoli, S. 119: „Io sono qui per cercare il meccanismo della mia evoluzione, a smontare il mio mec-
canismo […]?“ 
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1952 war erstmals die Rede vom Haremsphantasma, und zwar in der Einladung zu einer klei-
nen Ausstellung in Paris, in der die gerade erschienene Graphikmappe „La Ruche“ mit zehn 
Lithographien Campiglis zu einem Text von Jean Paulhan gezeigt wurde. Der Text auf dem 
Einladungsblatt stammt von Marcel Arland. Dieser zitiert darin – wie er schreibt auf aus-
drücklichen Wunsch des Künstlers hin – einen Brief Campiglis an Paulhan, in dem ersterer 
sein großes Erstaunen darüber ausdrückt, daß Paulhan mit dem Vergleich eines Bienenstockes 
ein treffendes Äquivalent zu dem Haremspalast seines Kindheitstraumes (den er dann aus-
führlich schildert) gefunden habe, obwohl er doch niemals (!) jemandem davon erzählt hätte. 
Die Offenbarung des absoluten Kerns seiner Kunst dringt demnach seltsam verhalten an die 
Öffentlichkeit: gewissermaßen in indirekter Rede, da abgefedert durch den legitimierenden 
Rahmen der einführenden und abschließenden Worte Arlands, konfirmiert durch den Text 
Paulhans und darüberhinaus sich nur an den relativ kleinen Kreis der an zeitgenössischer Gra-
phik Interessierten wendend. 
Ein Jahr später veröffentlichte Campigli – nun ungefiltert, in direkter Rede und an ein weit 
größeres Publikum gerichtet – das Haremsphantasma in der Zeitung „La Fiera Letteraria“. 65 
Man gewinnt zunächst den Eindruck, daß er sich damit „freigeschrieben“ habe, erstaunt dann 
aber umso mehr, als er wiederum ein Jahr später, 1954, in der Veröffentlichung eines Vortra-
ges, den er im Vorjahr innerhalb einer prominenten Vortragsreihe in Florenz gehalten hatte, 
ausgerechnet das Haremsphantasma, diese für sein Werk so zentrale Geschichte, gänzlich 
aussparte.66 Dies kann kein versehentliches Auslassen innerhalb des ansonsten fast identi-
schen Textes gewesen sein, sondern ist vermutlich eher Ausdruck der Scheu, sich auch in der 
direkten, persönlichen Konfrontation mit seinem Publikum zu bekennen. 
Dieser Eindruck wird dadurch bestärkt, daß Campigli im Folgejahr 1955 das Haremsphan-
tasma doch wieder ausbreitet: in den bei Cardazzo in den Edizioni del Cavallino publizierten 
Scrupoli ist es eingebettet in lange Überlegungen zum Wesen seiner Kunst (die sich mit dem 
Vortrag des Vorjahres und dem Zeitungsartikel im wesentlichen decken). 
Mit den Scrupoli erreichte Campigli sicher den größten Kreis der an solchen Fragen interes-
sierten Menschen. Anders als bei dem Vortrag aber mußte er ihnen nicht direkt Frage und 
Antwort stehen. Es ist sogar nicht ganz auszuschließen, daß er die Möglichkeit einkalkuliert 
hatte, ein Leser der Scrupoli, der bereits den Vortrag in seiner mündlichen oder schriftlichen 
Form kannte, würde den Text gar nicht bis zum Ende lesen, da er, wenn er begänne zu lesen, 
das Gefühl haben könnte, ihn ja bereits zu kennen. Ein solcher Leser hätte dann von dem 
Haremsphantasma nie etwas erfahren. 
 
Wie bewußt Campigli dieses Spiel des Ent- und Wiederverhüllens gespielt hat, bleibt dahin-
gestellt. Für den Leser ist es jedenfalls ein kompliziertes Verwirrspiel, Ausdruck einer 
Dialektik zwischen Transparenz und Rätselhaftigkeit, Chiffrierung und Dechiffrierung, De-
maskierung und Maskierung, die als typischer Charakterzug Campiglis festzuhalten ist. Man 
stößt in Auseinandersetzung mit seiner Person und seinem Werk ständig auf sie, angefangen 
bei der Wahl des italienischen Nachnamens, auf dessen Doppelbödigkeit bereits hingewiesen 
wurde. Der sich als Florentiner ausgebende Künstler wählte geschickt einen in der Gegend 
von Florenz geläufigen Namen, der aber doch den ursprünglichen deutschen Namen durch-
schimmern ließ und etwas von dem streng gehüteten Geheimnis der deutschen Herkunft 
preisgab. 
Eine ähnliche Paradoxie lag im Stillschweigen über die eigene Person auf der einen Seite und 
dem Bekanntmachen privater Gepflogenheiten auf der anderen Seite vor: 1922, zu Beginn 
                                                 
65 Es erschien innerhalb eines Sammelbeitrages mehrerer Autoren über den Künstler. Die Erzählung des 
Haremsphantasmas ist graphisch durch einen rahmenden Kasten hervorgehoben. Siehe Massimo Campigli, 
Nostalgia delle „storie“ dell’infanzia. Scrupoli di Campigli, in: „La Fiera Letteraria“, Jg. VIII, Nr. 18, 3. 5. 
1953, S. 6. 
66 Wiederabgedruckt in: Pittura d’oggi, Vorwort von Michelangelo Masciotta, Florenz 1954, S. 111-125. 
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seiner sorgfältig geplanten Karriere, schrieb Campigli an seinen ersten Interpreten Emilio 
Cecchi, die eigene Person sei für die Interpretation des Werkes unerheblich.67 Dem stehen 
jedoch schon all jene Photos diametral entgegen, die der Künstler in seiner gesamten Lauf-
bahn von sich, von seiner Familie und von den Innenräumen seiner diversen Wohnungen und 
seines Hauses (nicht nur vom Atelier!) bereitwillig hat machen und nicht nur in elitären 
Kunstzeitschriften, sondern auch in populären Zeitschriften mit hohen Auflagen hat publizie-
ren lassen, wo sie die Neugierde des Publikums nach „Privatem“ stillen konnten. Allerdings 
behält er sich auch hier die Kontrolle vor, so daß die Photos doppelgesichtig sind: So authen-
tisch sie wirken – sie sind alle gestellt, so z. B. auch das berühmte Photo, das Campigli an der 
Staffelei beim Malen seiner zweiten Frau zeigt, die im Hintergrund als Modell sitzt (Abb. 26). 
Ein genauer Blick auf das Photo offenbart anhand verschiedener Indizien68, daß das Porträt 
der Frau bereits vollendet ist, Campigli also nur für den Photographen zwei Jahre später 
nochmals Hand anlegt an die Leinwand. Der Schein überlagert das Sein.  
 
Für den Leser der Nuovi Scrupoli stellt sich angesichts solcher Widersprüche die Frage nach 
der Objektivität des Textes, nach „Dichtung und Wahrheit“: Was berichtet Campigli und wie 
tut er es? Was spart er aus? Überbewertet er manche Ereignisse und blendet er anderes be-
wußt oder unbewußt aus? 
Es lassen sich schnell „Unstimmigkeiten“ feststellen: Seinem rigiden Lebensplan der 20er 
Jahre beispielsweise, wie er ihn in den Nuovi Scrupoli vorstellt und innerhalb dessen neben 
seiner Erwerbsarbeit als Journalist keinerlei Zeit für Ablenkungen irgendwelcher Art vorge-
sehen war (z. B. kein Kino, keine unterhaltsame Literatur, keine Musik, keine Reisen, kein 
Alkolhol)69, um jede freie Minute der Malerei widmen zu können, stehen Schilderungen sei-
ner ersten Frau und Erinnerungen anderer Künstler, ja eigene Briefe aus dieser Zeit entgegen, 
in denen von ständigen Treffen mit anderen Künstlern und von zahlreichen ausschweifenden 
Festen, die oft sogar in Campiglis Atelier stattfanden, die Rede ist (Abb. 27).70 
                                                 
67 Siehe Ausst.-Kat. Brescia, Les Italiens de Paris, 1998 (wie Anm. 12), S. 262: „Credo che di me non convenga 
dir niente nella prefazione. Che importa la figura dell’autore.“ 
68 Das Photo ist, wie an der Kleidung der beiden zu erkennen ist, offensichtlich am selben Tag aufgenommen 
worden wie eine Reihe von Photos der Familie Campigli in ihrer Mailänder Wohnung/Atelier. Diese, damals 
sicher aktuellen Photos wurden in der niederländischen Zeitung „Vrij Nederland“ veröffentlicht, und zwar wie es 
im Text heißt, kurz nach der bis März 1947 laufenden Campigli-Ausstellung im Stedelijk Museum („by campigli 
thuis: een gelukkige combinatie“, ohne Autor, ohne Datum, Kopie aus dem Archiv des Stedelijk Museum, 
Amsterdam). Auch wird der 1943 geborene Nicola Campigli im Artikel als Vierjähriger bezeichnet. Einen weite-
ren Hinweis liefert das links abgestellte und halb verdeckte Gemälde, das auf 1946/1947 zu datieren ist.. 
69 Nuovi Scrupoli, S. 168-170; auch schon: Scrupoli, S. 20. 
70 Magdalena Radulescu, Campiglis erste Frau, hat noch in späten Jahren die mit Campigli verbrachten Jahre in 
kleinen Skizzenbüchern festgehalten, in denen sie ihre gemeinsamen Erlebnisse in Text und Bild darstellte. Die 
Kostümfeste sind ein stets wiederkehrender Punkt und Campiglis ausgefallene Kostüme stechen darin besonders 
hervor. (Den Einblick in diese Bücher verdankt die Verfasserin Michael Radulescu, dem Neffen von Magdalena 
Radulescu.) Auch in zwei Briefen, die Magdalena Radulescu in der zweiten Hälfte der 20er Jahre Campiglis 
Schwester Florence schrieb (Archivio Nomellini, Florenz), schildert sie das turbulente Zusammenleben. Siehe 
ferner die Schilderungen der Feste in Campiglis Atelier von dem Maler Egon von Vietinghoff unter 
www.vietinghoff.org/download/de/erinnerung_anekdot_download_de.pdf. Auch der britische Maler Julian 
Trevelyan berichtet von ausschweifenden, in Orgien endenden Festen bei Campigli (ders., Indigo Days, London 
1957, S. 30). Der New Yorker Galerist Julien Levy schließlich erwähnt Campigli in seinen Memoiren als ver-
sierten Führer durch die Nachtclubs von Paris (siehe Levy, Memoir, 1977 [wie Anm. 28], S. 125-126). Passend 
dazu schildert Campigli selbst in einem undatierten Brief an seine Schwester Florence zu ihrem 15. Geburtstag 
(1921), wie er eine Bronchitis, die er sich durchs Zeichnen im eiskalten Atelier zugezogen hatte, durch eine 
durchwachte Nacht mit endlosen Cafébesuchen und Alkoholexzess geheilt habe (Archivio Nomellini, Florenz). – 
Auch seine angebliche Unfähigkeit, mit den Tücken und Anforderungen des realen Alltags fertigzuwerden, er-
weist sich als stilisiert. Von Vietinghoff beschreibt mit der Anekdote, Campigli habe mittels eines selbsterdach-
ten Tricks den Gaszähler „überlistet“ und kostenlos das Gas bezogen, gerade die Gerissenheit Campiglis in prak-
tischen Dingen. 
 30 
Die Wendemarke nach dem Villa-Giulia-Besuch, von dem gar nicht bestritten werden soll, 
daß er für den Künstler eine wichtige Entdeckung darstellt, zeigt sich im Vergleich mit ande-
ren Künstlern gar nicht als derart persönlicher Fall, wie Campigli ihn seit den 50er Jahren 
darstellt. Im nachhinein vollzieht sich hier ein Akt der Selbsttäuschung, der zugleich eine 
Täuschung der anderen, sprich des Lesers, ist (siehe II. 2. 4. und II. 2. 6. 2.). 
Daß der sich selbst als absoluten Einzelgänger charakterisierende Campigli unter den Faschi-
sten eine Teilhabe an der zeitgenössischen Kunst sogar zeitweise angestrebt und im „Manifest 
der faschistischen Wandmalerei“ deutlich mitpropagiert hat, unterschlägt er ganz. 71 Das ist 
verständlich, war nach dem Zweiten Weltkrieg das einstige Engagement für die Faschisten 
natürlich nicht mehr opportun. Doch gerade in einem autobiographischen Text mit Bekennt-
nischarakter hätte er sein damaliges Wirken erklären und problematisieren können. Statt als 
Ausdruck der Scham kann sein Schweigen über sein Engagement im Faschismus allerdings 
auch als Erkenntnis dessen interpretiert werden, daß dieser Teil seines Wirkens mit seiner 
eigentlichen Kunst, die ganz und gar nicht für die Massen konzipiert ist72, nichts zu tun hatte 
und ein Irrweg war. 
Ebenso wie Campigli politische Fragen ausspart, verschweigt er private Probleme bzw. be-
schönigt sein Privatleben. Seine zweite Ehefrau wird in den Nuovi Scrupoli zu einer Zeit 
idealisiert, als die Ehe mit ihr schon am Zerbrechen war und längst eine dritte Frau, die fran-
zösische Malerin Suzanne Rodillon, in Campiglis Leben getreten war. Das Bild, das er von 
Giuditta Scalini zeichnet und das von hoher Wertschätzung, Achtung und Liebe zeugt, mag 
für die ersten Jahre ihrer Beziehung Gültigkeit beanspruchen, doch in zeitgleich zu den 
Scrupoli/Nuovi Scrupoli geschriebenen Briefen wird nicht mehr die Ehefrau, sondern die Ge-
liebte als ideale Partnerin vorgestellt.73 
Einen blinden Fleck in Campiglis Selbstanalyse bilden schließlich sein Kontrollbedürfnis und 
sein Ordnungsanspruch, psychische Dispositionen, zu denen er kaum Stellung bezieht. Zwar 
konstatiert er durchaus, daß er, ob in Bild oder Text, stets Regie führen will, aber er hinter-
fragt und analysiert das dahinterliegende Bedürfnis nicht. Möglicherweise kehrt sich hier, 
ähnlich wie es bei seinem Verhältnis zu Frauen war, ins Gegenteil, was der Künstler in frühen 
Jahren erfahren hatte: Er, dem als Kind auf Grund einer repressiven, prüden Erziehung Erklä-
rungen etwa zu sexuellen Fragen, nach denen er eigentlich dringend verlangt hätte, verweigert 
wurden, er, der, was seine Herkunft anging, vollkommen im Unklaren gelassen wurde, fühlte 
als Erwachsener eine umso größere Pflicht, über „alles“ zu sprechen und „alles“ aufzudecken, 
und stand nun geradezu unter Zwang, den Rezipienten seiner Kunst umso genauer vorzuge-
ben, wie sein Werk zu interpretieren sei. 
                                                 
71 In dem Zusammenhang ist die Untersuchung der von Campigli mitredigierten Monographien und Kataloge 
von Interesse, die gegen Ende seines Lebens ein Resümee seines Schaffens ziehen. Es fällt auf, daß die zur Zeit 
des Faschismus entstandenen Fresken nicht abgebildet sind (Russoli, Campigli, 1965 [wie Anm. 24] sowie 
Serafini, Omaggio a Campigli, 1972 [wie Anm. 4]). Im Ausst-Kat. Mailand, Massimo Campigli, 1967 (wie 
Anm. 4) sind die Fresken im Anhang erwähnt, nicht aber die Mitautorschaft am „Manifesto della pittura mura-
le“. Nur in Jean Cassou, Campigli, Paris-Zürich 1957, S. 41 ist ein Fresko im Ausschnitt abgebildet, be-
zeichnenderweise aber nur das zerstörte (!) Fresko der Mailänder Triennale von 1933. 
In den bis 1945 erschienenen Monographien dagegen finden sich durchaus einige Photos der Fresken, so in: 
Pierre Courthion, Massimo Campigli, Paris/Mailand 1938, Taf. 16, 17, 18; 33, 34 Raffaele Carrieri, Massimo 
Campigli, Mailand 1941, Taf. XV, XXI; Raffaello Franchi, Massimo Campigli, Mailand 1944, Taf. XV; 
Raffaele Carrieri, Campigli, Venedig 1945, S. 60f. 
72 Siehe das Interview mit Campigli, in dem er Kunst, auch die eigene, als etwas Exklusives, nur für Ein-
geweihte Bestimmtes bezeichnet: Inchiesta sull'Arte Contemporanea, La risposta di Massimo Campigli, in: „Il 
nuovo Corriere“, 8. 1. 1954, S. 3. 
73 Z. B. undatierter Brief an die Schwester Florence aus Paris  aus dem Jahr 1954 (Archivio Nomellini, Florenz). 
Aus Briefen Giudittas an Florence Nomellini spricht der Schmerz über die Trennung (z. B. Brief vom 30. 10. 
1956, Archivio Nomellini, Florenz). Offensichtlich hat es später, als Giuditta Scalini schwer erkrankte, wieder 
eine Annäherung zwischen ihr und Campigli gegeben, denn etliche Briefe des Künstlers bezeugen die tiefe 
Trauer um die 1966 verstorbene Ehefrau. 
 31 
Der scheinbar so offene autobiographische Text entpuppt sich demnach, wie schon die weni-
gen obigen Beispiele gezeigt haben, als Konstrukt: Schreibend schafft Campigli ein bestimm-
tes, idealisiertes Bild von sich, das er dem Publikum präsentiert. Der forschende Blick zurück 
greift formend in die Vergangenheit ein. Der rekonstruktive und der konstruktive Umgang mit 
dem eigenen Leben verschränken sich, d. h. Selbstfindung und Selbsterfindung fallen in 
eins74: Campigli stellt sich als ein Mensch dar, der in jungen Jahren ehrgeizig seinen Lebens-
plan verwirklichte und sich unter Opfern ausschließlich auf seine Kunst konzentrierte, die er 
zu seinem „Credo“75 machte und die Ersatz bot für Familie und sinnstiftende Institutionen wie 
Kirche und Staat. Er gibt vor, isoliert von seiner Umwelt  praktisch alles aus sich selbst heraus 
entwickelt zu haben. Er inszeniert Ereignisse wie den Besuch in der Villa Giulia in Rom 1928 
wirkungsvoll zu symbolischen Wendemarken und verleiht sich durch die Identifizierung mit 
den Etruskern eine kulturelle Identität. Dabei stellt er sich als jemanden dar, der noch als arri-
vierter Künstler, welcher er Mitte der 50er Jahre zweifelsohne war, nicht selbstsicher seinen 
Weg ging, sondern der auf der unabschließbaren Suche nach der perfekten Umsetzung seines 
in der Kindheit gründenden Phantasmas von ständigen Selbstzweifeln – der Titel (Nuovi) 
Scrupoli spielt deutlich darauf an – heimgesucht wurde. Es wird sich im Laufe der Arbeit zei-
gen, inwiefern dieses von Campigli mit großer Überzeugungskraft entworfene Bild zu hinter-
fragen, zu ergänzen und zu differenzieren ist. 
                                                 
74 Vgl. Dieter Thomä, Erzähle dich selbst. Lebensgeschichte als philosophisches Problem, München 1998, S. 
56, und Peter Sloterdijk, Literatur und Lebenserfahrung. Autobiographien der Zwanziger Jahre, München 1978, 
bes. S. 6. 
75 Vgl. Nuovi Scrupoli, S. 38. 
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II. Hauptteil: Arte nasce dall’arte – Kunst aus Kunst 
 
 
II. 1. Das imaginäre Museum als Denkraum Campiglis 
 
 
II. 1. 1. Zum Verhältnis zwischen Eigenem und Fremdem 
 
Stellt man sich die Frage, wie sich das Eigene, Subjektive oder Persönliche bei Campigli kon-
stituiert, stößt man erneut auf ein Paradox. Denn das Eigene konstituiert sich in der Rezeption 
des Fremden. Das Phantasma ist immer Rede des anderen. Die Urszene rührt zwar von kon-
kreten Kindheitserinnerungen her, die Artikulation des Traums aber basiert auf fremden 
ästhetischen Konstruktionen des Weiblichen. 
Schon Campigli selbst postuliert diesen Widerspruch zwischen Eigenem und Fremden zu-
mindest indirekt in seinen Schriften. Einerseits tendiert er dort zu einer radikalen Subjektivie-
rung seiner Kunst, indem er jedes Detail seiner Malerei auf seine Kindheit zurückzuführen 
versucht; andererseits verrät seine Klage über die drohende Übersättigung durch kulturelle 
Werke1 das Bewußtsein darüber, wie sehr sein künstlerisches Ich den kulturellen Fond belieh 
und ihn als Inspirationsquelle nutzte. 
Die Manifestation vermeintlich subjektiver Phantasien ist also in extremen Maße kulturell 
konfiguriert. Ihr liegen breitgestreute Rezeptionsakte zugrunde. Um diese Subtexte aufzudek-
ken, liefert der aus der Literaturwissenschaft stammende theoretische Ansatz der Intertextuali-
tät ein brauchbares Instrumentarium, wobei „Text“ hier als sehr offener Begriff aufgefaßt 
wird. Gemeint sind allgemein kulturelle Zeichensysteme. Auch sollen weder Einheit des ein-
zelnen Werkes noch die Instanz des Autors angefochten werden. Im Fokus der Untersuchung 
steht vielmehr, in welche verschiedenen Richtungen hin das Gesamtwerk wie das einzelne 
Bild „in Dialog“ treten, ohne jemals ihre Autonomie aufzugeben. 
Dementsprechend wird sich Campiglis Werk im folgenden als dichtes Netz kultur- und zeit-
übergreifender Diskurse erweisen, die sich auch bei ihm, dem Maler, nicht auf inter“visuelle“ 
Bezüge (wie antike Skulpturen, Renaissancefresken oder zeitgenössische Malerei) beschrän-
ken lassen. 
Entschieden gilt es, der Eindimensionalität der bisherigen Forschung, das heißt vor allem dem 
reflexartig gezogenen Vergleich zur Antike, entgegenzutreten und zusätzlich verschiedenste 
intertextuelle Relationen vorzuschlagen, um die „Stereotypen der Wahrnehmung aufzubre-
chen und das Werk in ungewohnte Beleuchtungen zu stellen“.2 
Diese Vorgehensweise führt nicht allein zu solch verblüffenden Entdeckungen wie dem für 
Campigli äußerst virulenten Diskurs der Mode, die in ihrer Schnellebigkeit im denkbar größ-
ten Kontrast zum Ewigkeitstopos der Antike steht3, sondern auch innerhalb des Antiken-
diskurses zu einem weit differenzierteren Bild als bisher. Es wird sich zeigen, daß es neben 
der Antike und Mode so unterschiedliche Bereiche wie Kunst, Literatur, Wissenschaft und 
Politik waren, die Campigli zu schier endlosen Neu- und Umformulierungen seines Phan-
tasmas anregten. 
                                                 
1 Vgl. Di me e della mia pittura, S. 166: („Io sono fecondato ormai, da molte belle cose, la vita non mi basterà 
per digerirle, per trarrne frutto, non datamene più per carità!” („Ich bin schon von [so] vielen schönen Dingen 
befruchtet worden, das Leben wird mir nicht ausreichen, um sie zu verdauen, um einen Ertrag aus ihnen zu zie-
hen, gib mir um nicht mehr, um Himmels willen!“). 
2 Siehe Karlheinz Stierle, Werk und Intertextualität, in: Texte zur Literaturtheorie der Gegenwart, Stuttgart 
1996, S. 349-359, hier S. 352. 
3 Das Thema klingt im Kapitel über Proust (Kap. II. 5.) an. Siehe ausführlich dazu den gemeinsam mit Marcus 
Weiss verfaßten Aufsatz der Verfasserin: Campigli e la moda, in: Ausst.-Kat. Mamiano di Traversetolo – Parma, 
Campigli. Il Novecento antico, 2014, S. 51-65 
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II. 1. 2. Methodik und Ziel des intertextuellen Verfahrens 
 
Wie in der Psychoanalyse, wo der Analytiker bemüht ist, aus dem manifesten Trauminhalt, 
den der Patient ihm erzählt, die latenten Traumgedanken herauszulesen, so spielt auch bei 
dem intertextuellen Verfahren Vordergrund und Hintergrund, Bewußtes und Unbewußtes eine 
Rolle. Den konnotierten Teil im denotierten aufzudecken und die Differenz zwischen beiden 
kenntlich zu machen, ist das Ziel.4 Denn es handelt sich beim künstlerischen Prozeß nicht um 
das sklavische Kopieren von „Vorlagen“, die der Interpret aufzuspüren und offenzulegen hat, 
sondern die Dekonstruktion der Werke soll zeigen, wie durch die produktive Freiheit, die sich 
der Künstler beim Arbeiten nimmt und die bei Campigli zudem mit dem freien Blick des 
Autodidakten auf die zu modellierende „Kulturmasse“ gepaart ist, keine Nach-, sondern Neu-
schöpfungen entstehen.5 
Die „kommunikative Dimension der Werke“6 bezieht sich aber nicht nur auf eine werküber-
schreitende Intertextualität. Die Werke Campiglis treten vielmehr auch in einen Dialog zuein-
ander, indem der Künstler immer wieder Bezug auf frühere Bilder nahm. Man hat es demnach 
auch mit einer werkimmanenten Intertextualität zu tun, die bei der Interpretation des Gesamt-
werkes ebenfalls berücksichtigt werden soll. 
 
Schließlich wird sich die Frage nach der spezifischen Art und Weise des „Hereinspielens des 
Anderen“ stellen, die eng mit der Frage nach der Intentionalität und dem Zweck verbunden 
ist, also: In welcher Beziehung bestehen Konvergenzen – inhaltlich, formal, motivisch, farb-
lich, technisch? Wie bewußt rekurriert Campigli auf Kunstwerke, Literatur etc.? Was fließt 
unbewußt beim Malakt in die Bilder? Birgt der Verweis eine tiefere, inhaltliche Bedeutung? 
Aus den vielen verschiedenen Arten der möglichen Bezugnahmen seien im folgenden drei 
exemplarisch vorgestellt: die unbewußte Übernahme, das konkrete Zitat und die Hommage. In 
allen drei ausgewählten Beispielen bezieht sich Campigli auf das Gemälde Un dimanche 
après-midi à l'Île de la Grande-Jatte von Georges Seurat (Abb. 1). Es kommt dabei nicht dar-
auf an, daß es sich um ein sehr berühmtes Referenzwerk handelt (ein bei Campigli sogar eher 
selten vorkommender Fall), sondern daß man anhand dieser Vergleiche besonders anschaulich 
die von Campigli angewandten Methoden der Aneignung und Überformung darstellen kann. 
 
Campigli selbst erwähnt Seurats Werk im Zusammenhang mit seinem Bild La Fiera von 1950 
(Abb. 2) in den Nuovi Scrupoli, um die Gefahr des unbewußten Einschleichens fremder For-
mulierungen zu veranschaulichen: 
 
„Wie alle Künstler meiner Generation habe ich Angst vor dem Plagiat, verspüre ich die Ambition nach Originali-
tät, die über jede Kritik erhaben ist. Wenn ein Element auftaucht, das evidenterweise gestohlen ist, kann man 
sicher sein, daß es nicht beabsichtigt war, sondern Schwäche an Inspiration und ein Scherz des Gedächtnisses. 
[…] 
Die Schande an der ungewollten Imitation ist, daß sie alle bemerken, ausgenommen der Maler selbst […]. Und 
wenn sich einer dessen bewußt wird, ist es viel zu spät (ich spreche von Gemälden), das Gemälde ist längst ver-
kauft und reproduziert, die Schmach ist öffentliches Gemeingut. Und es kann auch sein, daß sich dessen niemand 
bewußt wird, aber es genügt, daß ich es bemerke, und um „rechtschaffen“ zu sein, müßte ich das Werk vernich-
ten […]. Zum Beispiel hat mein Gemälde „La fiera“, das auch als Mosaik existiert, im Zentrum zwei große Figu-
ren, eine hinter der anderen, mit denen ich bereits in anderen Kompositionen experimentiert habe. Erst ein Jahr 
nach Ausführung dieses Gemäldes (das ganze Jahr über war es in meinem Atelier aufgehängt, und ich hatte es 
immer unter meinen Augen), als das Gemälde in einer Galerie ausgestellt war, bemerkte ich, daß ich jenes 
Frauenpaar direkt der „Grande-Jatte“ von Seurat entnommen hatte, eines der Gemälde, das ich von allen mit der 
                                                 
4 Stierle, a. a. O., S. 352. 
5 Siehe ebd. S. 358:  „Der hereingespielte Text ist darüber hinaus auch gar nicht als Text hereingespielt, sondern 
als Erinnerung an die Lektüre eines Textes, das heißt als angeeigneter, umgesetzter, in Sinn oder Imagination 
überführter Text.“ 
6 Ebd., S. 359. 
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größten Liebe angeschaut haben werde. Im Gemälde von Seurat bilden jene Gruppe eine Frau und ein Mann, ich 
glaube, daß irgendein anderer schwerlich einen Bezug zu meiner Gruppe finden wird, so daß die Ähnlichkeit 
nicht kompromittierend ist, es ist nichts von Entehrung, also hat mich meine „Rechtschaffenheit“ nicht dazu 
gedrängt, etwas zu zerstören – dieses Mal – und ich glaube, daß ich der einzige bin, vor meinem Gemälde an 
Seurat zu denken, aber über die Quelle besteht kein Zweifel. Mir scheint das ein gutes Beispiel zu sein von 
einem boshaften Betrug des Gedächtnisses.“7 
 
Campigli geht streng mit sich ins Gericht, er kritisiert unbewußte Aneignungen im allgemei-
nen und jene Anleihe bei Seurat im Fiera-Bild im besonderen (und zwar ungeachtet der Tat-
sache, ob der Betrachter sie bemerkt oder nicht) abwertend als „Schwäche der Inspiration“, 
als „Scherz“ bzw. sogar als „boshaften Betrug des Gedächtnisses“. 
Gerade dieses Beispiel aber beweist weniger eine „Schwäche der Inspiration“, sondern erklärt 
vielmehr, woraus Inspiration auch erwachsen kann, nämlich aus Kunst. Es führt vor, wie sehr 
Campigli sein Vorbild verinnerlicht hatte und mit welch schöpferischer Kraft er es, ohne sich 
dessen bewußt zu werden, in etwas Eigenes umzuwandeln vermochte: 
Aus dem Paar im Vordergrund von Seurats Gemälde, dem Herrn mit Zylinder und der Frau 
mit Hut und Schirm, sind zwei Frauen geworden, die Gesichter der Figuren überschneiden 
sich nicht mehr, die Verteilung von Hell und Dunkel in der Kleidung ist ins Gegenteil ver-
kehrt, der aufgespannte Sonnenschirm ist zusammengeklappt, das Kleid der Seuratschen Frau 
mit seiner weit nach hinten ausgreifenden Tournüre wird in ein unauffälliges, schräg herabfal-
lendes Sommerkleid abgeflacht, die dem Paar vorausspringenden Hund und Äffchen sind 
ganz entfallen und schließlich sind die Figuren in einen anderen, wenn auch verwandten Kon-
text eingebunden. Das sonntägliche Treiben auf der Insel ist ersetzt durch das ebenfalls feier-
tägliche Treiben auf dem Jahrmarkt. Hinzukommen eine völlig andere Maltechnik und 
Farbigkeit. 
Die Veränderungen sind so stark, daß sich Campiglis Bild vollkommen von Seurats Gemälde 
losgelöst hat. Und doch klingt dieses, ist man einmal auf die Beziehung gestoßen, wie ein 
leises Echo in Campiglis Komposition mit, macht sie vielschichtiger und reicher. 
 
Im zweiten Fall handelt es sich um drei Bilder – Il Giardino von 1936 und zwei eng mitein-
ander verwandte Passeggiata-Bilder von 1932 (Abb. 3-5) –, die in direkter Relation zu 
Seurats Grande-Jatte stehen. Alle drei strömen eine sonntäglich-sommerliche Atmosphäre 
aus: In Il Giardino sitzen zwei Frauen in einem kleinen Park mit hellen Wegen vor einer 
Rasenrabatte mit Palme. Eine dritte Frau gesellt sich von hinten dazu. Sie trägt einen aufge-
spannten Sonnenschirm und führt an ihrer rechten Hand ein kleines Mädchen in einem hellen 
Sommerkleid und mit einem Hütchen. 
In den beiden Passeggiata-Versionen sieht man dagegen rund ein Dutzend Frauen einzeln 
oder in Paaren in einem undefinierbaren, von einigen Gittern unterteilten Raum entlangschrei-
ten bwz. stehen. Während es sich bei ihnen ausschließlich um Rückenfiguren handelt, steht 
                                                 
7 Nuovi Scrupoli, Kap. XVII, S. 149f.: „Come tutti gli artisti della mia generazione, ho il terrore del plagio, 
l’ambizione d’una originalità al disopra di ogni critica. Quando c’è un elemento evidentemente rubacchiato, si 
può essere certi che non è cosa voluta, ma debolezza dell’ispirazione e scherzo della memoria. […] Il guaio 
coll’imitazione involontaria è che tutti se ne accorgono salvo il pittore stesso […]. E quando uno se ne accorge è 
troppo tardi (parlo dei quadri), il quadro è ormai venduto e riprodotto, l’onta è di dominio pubblico. E può anche 
darsi che nessuno se ne accorga, ma basta che me ne accorga io e per essere „probo“ dovrei disfare e distruggere, 
e talvolta sono casi di coscienza piuttosto grossi. Per esempio il mio quadro „La fiera“, che esiste anche in mo-
saico, ha nel centro due grandi figure una dietro l’altra già sperimentate in altre composizioni. Solo un anno dopo 
l’esecuzione di questo quadro (per tutto l’anno era rimasto appeso nel mio studio e l’avevo sempre sott’occhio) 
mentre il quadro era esposto in una galleria mi accorsi che quella coppia di donne mi veniva dritta dritta dalla 
„Grande Jatte“ di Seurat, uno dei quadri che fra tutti avrò osservato con più amore. Nel quadro di Seurat quel 
gruppo è di donna e uomo, credo che difficilmente qualcun altro vi troverà un rapporto col mio gruppo, sicché la 
somiglianza non è compromettente, disonestà non ce n’è, sicché la mia „probità“ non mi ha spinto a distruggere 
niente, questa volta, e credo di essere solo a pensare a Seurat a proposito del mio quadro, ma la fonte non fa 
dubbio. Mi pare un buon esempio d’inganno malizioso della memoria.” 
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vorne rechts ein einzelnes Kind in einem bodenlangen weißen Kleid mit weißem breitrandi-
gem Hut, das frontal zum Betrachter ausgerichtet ist. 
Sowohl die Frau mit Kind im Giardino-Bild als auch das einsame Kind in den La Passeggia-
ta-Fassungen leiten sich unmittelbar aus einem weiteren prominenten Figurenpaar in Seurats 
Grande-Jatte ab. Dort teilt eine schlanke, rot-/rosagewandete Schirmträgerin im Mittelgrund 
das Bild exakt in zwei gleiche Hälften. Das leicht nach links aus der Mitte gerückte Kind, das 
sie an der Hand hält, überstrahlt an Helligkeit alles, was vor ihm im verschatteten Vorder-
grund liegt und zieht deshalb die Aufmerksamkeit besonders auf sich; vor allem ist es die ein-
zige Person, die den Betrachter ansieht und auf den sie frontal zuzugehen scheint. 
Diese zentrale Gruppe greift Campigli aus dem Geschehen heraus und versetzt Frau und Kind 
bzw. das Kind allein in seine Kompositionen, wobei er sie in Farbe und Gestalt den anderen 
Personen so stark anverwandelt, daß sie nicht als Fremdkörper herausstechen. 
Campigli bedient sich dabei nicht einfach nur einer bei Seurat vorgefundenen Formulierung, 
sondern reiht sich mit dieser Übernahme ideell in eine Tradition von Bildfindungen des feier-
täglich-sommerlichen Müßigganges, die von Seurat bis zurück zur griechischen Klassik führt. 
Denn bekanntermaßen beabsichtigte Seurat, mit der Grande-Jatte ein dem klassischen 
Parthenonfries ebenbürtiges Bild der modernen Gesellschaft zu schaffen.8 Dem Fest der 
Panathenäen, zu dem sich die Athener Gesellschaft in einem wohlgeordneten Zug auf dem 
Fries versammelt, entspricht dem von Seurat dargestellten Sonntag, an dem die Pariser Bürger 
in die nahegelegenen Ausflugsziele wie die Insel der Grande-Jatte ausschwärmen. Seurats 
Figuren wirken dabei nicht lebendig und bewegt, sondern, darin dem griechischen Fries ähn-
lich, stilisiert, hieratisch und emotionslos. Auch das übernimmt Campigli. Bis auf die linke 
Sitzende im Giardino-Bild sind entweder alle Figuren gesichtslos oder wenden dem Betrach-
ter sogar den Rücken zu. Unbeweglich und auf einfachste Konturen reduziert gruppieren sich 
inbesondere die Frauen auf den Passeggiata-Bildern ebenfalls zu einer friesartigen Komposi-
tion, was die Rückversicherung bei Seurat und indirekt bei der griechischen Klassik noch 
stärker werden läßt und den Bildern zusätzlich Gewicht verleiht. 
 
So schwierig es für den Interpreten sein kann, zwischen einer unbewußten und einer bewuß-
ten Übernahme klar zu unterscheiden – auch bei den vorangegangenen Beispielen handelt es 
sich um eine These, nicht um einen unwiderlegbaren Beweis –, so offen liegt die Relation 
zwischen zwei Künstlern bzw. zwei Werken in einer Hommage zutage wie jener Hommage 
an Seurat, die Campigli für die 1954/55 in Mailand stattfindende Ausstellung Omaggio agli 
antichi maestri anfertigte (Abb. 6). Die eingeladenen Künstler hatten freie Wahl hinsichtlich 
der Epoche oder der Künstler, auf die sie sich beziehen wollten, sollten jedoch – der Titel der 
Ausstellung läßt es erahnen – die zeitliche Grenze von 1800 nicht überschreiten.9 Obwohl 
Campigli in der Kommission saß, möglicherweise also sogar mitverantwortlich für die Auf-
gabenstellung war, hielt er sich nicht an die Vorgabe und wählte mit Seurat als einziger einen 
Künstler des 19. Jahrhunderts. 
Umso aussagekräftiger und frappierender ist seine Wahl. Eher hätte man eine Hommage an 
die Etrusker oder allgemein an die Antike erwartet als mit Seurat ausgerechnet eine Hommage 
an einen der Begründer der modernen Kunst. Es ist, als habe Campigli mit seiner Wahl ein 
Vorurteil korrigieren und sich, obwohl in vielem an antiker Kunst orientiert, als dezidiert mo-
dernen Künstler darstellen wollen. 
In diesem Kontext ist die Hommage aber vor allem deswegen von Interesse, weil sie als Ex-
trem einer intertextuellen Relation, bei der jedes Detail durch ein Detail des Bezugswerkes 
motiviert ist, sehr plastisch zu zeigen vermag, welche Mittel Campigli anwandte, um Fremdes 
in Eigenes zu überführen. 
                                                 
8 Vgl. Michael F. Zimmermann, Seurat. Sein Werk und die kunsttheoretische Debatte seiner Zeit, Weinheim 
1991, Kap. III, S. 135-195, v. a. S. 135. 
9 Ausst.-Kat. Mailand, Mostra „Omaggio agli antichi maestri“, 1954 – 1955, S. 9. 
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Ohne die pointillistische Technik Seurats zu übernehmen, fertigt Campigli eine freie Kopie 
der Grande-Jatte an. In groben Zügen übernimmt er die Komposition, die Anlage des Bildes 
in große Farbflächen und die Verteilung von Hell und Dunkel. Ansonsten jedoch verändert er 
alles im Sinne seiner eigenen Kunst: Das beginnt schon beim Format. Statt der monumentalen 
Maße von 207,6 x 308 cm begnügt Campigli sich mit 81 x 100 cm. Mit diesem in seinem 
Schaffen sehr gängigen Format zwingt er die Vorlage sozusagen auf sein eigenes Maß. 
Die Internalisierung des Seuratschen Werkes erstreckt sich weiter bis in alle Einzelheiten, von 
den Farben und Schatten über die Auffassung der Landschaft und die Darstellung von Perso-
nen und Tieren: Das bei Seurat den gesamten Mittelgrund und sich bis in den Hintergrund 
erstreckende Hellgrün weicht einem gedeckten Weiß, so daß sich insgesamt ein für Campiglis 
Malerei typischer Farbakkord von gedeckten Grün-, Blau-, Rot-, Weiß- und Schwarztönen 
ergibt. Ferner schrumpfen die markanten Schatten der Grande-Jatte bei Campigli, der in sei-
ner Malerei fast völlig auf Schatten verzichtete, auf wenige, unauffällige dunkle Flecken zu-
sammen. 
Die Landschaft wird stark vereinfacht und geometrisiert – so begradigt Campigli z. B. den 
unregelmäßigen Verlauf des Ufers oder zieht die unterschiedlichen Baumkronen des gegen-
überliegenden Ufers am Horizont zu einer annähernd dreieckigen grünen Fläche zusammen. 
Dasselbe gilt für die Personen und Tiere. Nicht nur verringert Campigli deutlich deren An-
zahl, sondern er treibt die geometrisierende Stilisierung der Figuren noch weiter als Seurat 
voran. Auch verzichtet er mit Ausnahme einiger Hüte und Schirme auf die vielen von Seurat 
eingestreuten, das Bild belebenden Details. 
Und schließlich das Wichtigste: Während Seurat die Pariser Gesellschaft in toto hatte darstel-
len wollen, bleiben von den Männern, Frauen, Kindern, von den Bürgern und Arbeitern bei 
Campigli abgesehen von drei kleinen Mädchen ausschließlich (standesgemäß ununterscheid-
bare) Frauen übrig. 
Reduktion, Geometrisierung und Feminisierung – so lassen sich die Kriterien von Campiglis 
Vorgehensweise schlagwortartig zusammenfassen. Das Bild ist zwar sofort als Hommage, als 
„Kopie“ von Seurats Grand-Jatte zu erkennen, doch dank der beschriebenen Eingriffe ist es 
zugleich unverkennbar zu einem „echten Campigli“ geworden.  
 
 
II. 1. 3. Filtermechanismen 
 
Bereits die wenigen Beispiele haben gezeigt, daß fremde Einflüsse jeder Art – Reales, Kunst-
werke, Literatur usw. – beim Malakt immer einen Filter passieren mußten, sie nie unverändert 
von Campigli ins Bild übernommen wurden. Die verschiedenen hier aufgeführten Filter-
mechanismen – ihnen allen wird man in den folgenden Kapiteln zur Intertextualität am kon-
kreten Beispiel wiederbegegnen – erstrecken sich sowohl auf die Figuren (II. 1. 3. 1.) als auch 
auf den sie umgebenden Raum (II. 1. 3. 2.) und die Farbe (II. 1. 3. 3.). Ziel dabei ist stets, die 
Frauen der Realität zu entheben und ihren imaginären Charakter zu verstärken. 
 
II. 1. 3. 1. Figur 
 
a) Feminisierung: Die wichtigste Filterungsmethode ist die radikale Feminisierung der Bilder. 
Sie wurde durch eine stark selektive Wahrnehmung vorbereitet: „Meine Vorstellung“, so 
schreibt Campigli, „behält immer die Oberhand über die Realität und verändert sie, um sie für 
mich akzeptabel zu machen. [...] In einer Menschenmenge sehe ich nur schöne Gesichter, nur 
Frauen selbstverständlich, […].“10 
                                                 
10 Nuovi Scrupoli, S. 35: „La mia immaginazione ha sempre il sopravvento sulla realtà e la deforma per render-
mela accettabile. In una folla vedo solo i visi belli, solo le donne, s’intende,[…].” 
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Was beim Einzelwerk nicht unbedingt auffällt, wird bei Kenntnis eines größeren Teils des 
Gesamtwerks umso evidenter, zumal, wenn man die Bilder miteinbezieht, auf denen Men-
schenmengen und nicht nur einzelne Frauen oder Frauenpaare dargestellt sind. Die Treppen-
anlagen, Plätze, Cafés und Theater sind ausschließlich von Frauen besucht und werden so zu 
Repräsentationen des Haremsphantasmas, nicht der Wirklichkeit. (Abb. 7-8) 
 
b) Geometrisierung: Zurecht zitiert Maurice Raynal am Anfang seiner Campigli-
Monographie11 den Pythagoras-Satz: „Gott geometrisiert alles“. Denn die Geometrie ist für 
Campigli das Medium, innerhalb dessen der künstlerische Anspruch ausgetragen wird und 
sich verwirklicht. Nicht nur geometrisiert er die sanduhrförmigen Körper der Frauen im Laufe 
seines Lebens immer stärker, bis sie am Ende nur noch aus aus Dreiecken, Kreisen oder Qua-
draten gebildet sind (Abb. 9-11), sondern die Figuren geraten oft auch in geometrische 
Zwangssituationen, indem z. B. die Arme der Figuren oder Architekturelemente geometrische 
Gitter um sie herum bilden und sie darin gefangen halten (Abb. 12, 13). 
Die Geometrisierung erstreckt sich außerdem auf die Kompositionen als Ganzes, insofern, als 
die Bilder immer wohlkalkuliert und geordnet sind. Erstens sind die Figuren meist rigide ent-
lang der Vertikale und Horizontale (Abb. 14), seltener an der Diagonale ausgerichtet (Abb. 
15); zweitens sind die Bilder entweder zentriert (Abb. 16, 17, 18) oder symmetrisch in zwei 
Hälften geteilt (Abb. 19, 20) oder aber die Asymmetrien sind so genau gegeneinander aufge-
wogen, daß insgesamt wieder ein vollendetes Gleichgewicht zwischen den Teilen der Kom-
position entsteht (Abb. 21) 
Besonders klar wird Campiglis Eigenart im Vergleich mit den Impressionisten, die dezentrier-
te, mittelpunktslose, scheinbar zufällige Momentaufnahmen schufen, weil es ihnen um die 
Erfassung des Augenblicks und nicht wie Campigli um die Evozierung von Dauer ging. 
 
c) Entindividualisierung und Entpsychologisierung: Schon früh, um 1919, schrieb Campigli 
seiner Halbschwester Kiki: „Du weißt, daß ich immer auf der Suche nach dem Typus eines 
Gesichts („testa-tipo“) bin, weil mich so wie die Griechen nur das Absolute interessiert.“12 
In der Tat bemühte sich Campigli nie um die Erfassung des individuellen Aussehens und 
Charakters der von ihm gemalten Frauen. Stets kehrt dasselbe imaginäre Gesicht wieder – 
annähernd rund, mit großen Augen, einer langen, gleichmäßig breiter werdenden Nase und 
einem kleinen Mund, der nicht über die Breite der Nase hinausgeht –, ein eher ausdrucksloses 
Gesicht, das alle Bilder miteinander verbindet.13 
Einzige Ausnahme bilden die Porträts, Auftragsarbeiten, bei denen sich zwar Campiglis ganze 
Meisterschaft in der Erfassung der jeweiligen Personen offenbart, bei denen er aber doch ver-
sucht, die porträtierten Frauen dem Realen so weit wie möglich zu entziehen, indem er sie seit 
1930 niemals wie im klassischen Porträt von Landschaft oder Architektur hinterfangen zeigt, 
ihnen auch nie ein sie irgendwie kennzeichnendes Accessoires beigibt, sondern sie vor unbe-
stimmtem Raum oder – wie auf vielen seiner anderen Bilder – vor einer typisierten Kassetten- 
oder Gitterwand malt. (Abb. 22-24).14 Als Brustbild, Kopfbild oder als Dreiviertelfigur er-
scheinen die porträtierten Frauen außerdem immer auf unrealistische Weise beschnitten. 
 
d) Fragmentierung: Zwar beruht es auf der Konvention der Gattung Porträt, den Dargestellten 
mit Ausnahme der Ganzfigurenporträts nur partiell wiederzugeben, doch steckt bei Campigli 
mehr als reine Konvention dahinter bzw. kommt die Konvention ihm sehr entgegen. Es ist 
                                                 
11 Maurice Raynal, Campigli, Paris 1949, S. 7: „Dieu géométrise tout.“ 
12 „Tu sai che io sono sempre alla ricerca della testa-tipo, poiché come ai greci solo l'assoluto mi interessa.” 
Undatierter Brief im Archivio Nomellini, Florenz. 
13 Vgl. hierzu Scrupoli, S. 40-41 und Nuovi Scrupoli, S. 137-138. 
14 Die männlichen Porträts sind interessanterweise, da sie sich in Campiglis Haremsphantasma auf keine Weise 
integrieren ließen, viel stärker durch die Kleidung zeitlich verankert. 
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nämlich als durchgängiges Prinzip zu beobachten, daß sehr viele Figuren auf seinen Bildern 
fragmentiert sind. Sogar bei dem Gruppenporträt der Familie Ponti scheut er nicht davor zu-
rück, alle Familienmitglieder nur mit einem Arm auszustatten (Abb. 25). Damit gleicht er es 
seinen übrigen Werken an (vgl. Abb. 26, 27), bei denen in den 60er Jahren sogar ganz auf die 
Arme verzichtet werden kann (Abb. 28). 
Auch die Beine werden verfremdet, verschmelzen oft zu einer Art einzigen Stelze (Abb. 29) 
oder die Füße verschwinden völlig unter dem langen Gewand, dessen breiter Saum dann die 
Figur stützt (Abb. 4, 5 9, 14, 30). 
Ferner tauchen oft Büsten in den Bildern auf, am unteren Bildrand auf den Wege- und Scali-
nata-Bildern (Abb. 8, 31, 41) und dort erklärbar als durch den Bildausschnitt angeschnittene, 
ganz nah am Vordergrund stehende Figuren, manchmal aber auch surreal im Bild schwebend 
wie in Carceriera von 1929 (Abb. 32). 
Die Fragmentierungen sind mit solcher Konsequenz durchgeführt, daß klar wird, daß es 
Campigli nicht um die Wiedergabe von Menschen aus Fleisch und Blut ging, sondern daß er 
sich reine Kunstfiguren erschuf.  
 
e) Multiplizierung: Die Entindividualisierung und Entpsychologisierung der typisierten Figu-
ren wird durch häufige Verdoppelungen (Abb. 33) oder Gruppenaufstellungen (Abb. 30, 34) 
vorangetrieben. Diese wirken nie spontan und frei, sondern die Figuren scheinen immer einer 
ausgeklügelten Choreographie zu gehorchen. 
 
f) Entvitalisierung: Was sich in den 60er Jahren vollends Bahn bricht, nämlich eine Ikonisie-
rung der Figuren (siehe Kap. II. 6.), bergen schon die Werke der vorangehenden Jahrzehnte 
im Kern in sich: Die Frauen wirken stets ruhig, ja beinahe erstarrt. Selbst ein Ball- oder 
Diabolospiel, das doch rasche Bewegung voraussetzt, wirkt wie angehalten (vgl. Abb. 35, 36). 
Lebendigkeit wird zugunsten von Unbeweglichkeit und Indifferenz im Ausdruck eleminiert. 
Dazu paßt, daß das Phänomen des Alters aus den Bildern verbannt ist. Die Figuren sind 
altersmäßig sehr schwer einzuordnen, sie sind jung, ohne jedoch jemals eine frische, lebendi-
ge Jugendlichkeit auszustrahlen, weil immer Vergangenheit in ihnen aufgehoben ist (siehe 
Kap. II. 2., Abb. 40, 85, 94). 
 
II. 1. 3. 2. Raum 
 
a) Flächigkeit: Campiglis Bilder sind dekorativ, nicht illusionistisch. Dem Wort „dekorativ“ 
haftet dabei keine negative Konnotation an, sondern es ist in positivem Sinne beschreibend. 
Wie auf einem Teppich breitet sich alles in der Fläche, nicht in der Tiefe aus (extremes Bei-
spiel Abb. 11). Einzelne architektonische Bauteile wie Treppen, Balustraden, Fassaden, 
Fenster, Plätze deuten zwar durch fluchtende Linien Raum an, sind aber nie zentralperspekti-
visch korrekt konstruiert (Abb. 8, 14, 15, 29, 30, 32, 38), so daß die Kompositionen unverse-
hens wieder in die Fläche zurückkippen (Abb. 39, 40). 
Auch die Horizontlinie, die auf manchen Bildern den blauen Himmel von der ockerfarbenen 
Erde teilt (Abb. 17, 36), dient weder dazu, einen spezifischen Ort auszumachen, noch entsteht 
durch sie ein Tiefensog. Die aufeinanderstoßenden Farbflächen wirken vielmehr wie abstrak-
te, flächige Zeichen für Himmel und Erde, wie Folien, vor denen die Figuren aufgestellt sind. 
Neben den Architekturelementen vermögen die Figuren durch ihre unterschiedliche Größe 
ansatzweise Tiefe zu suggerieren (Abb. 5, 31, 41). Doch wo, wie zunehmend seit Ende der 
50er Jahre, die architektonischen Kürzel entfallen, erscheinen die großen und kleinen Figuren 
vollends wie auf einer Ebene aufgereiht und nicht in der Tiefe gestaffelt (Abb. 18, 42). Hinzu 
kommt, daß die Figuren meist frontal oder in reinem Profil dargestellt sind, also in ihrer kör-
perlichen Ausrichtung  wiederum die Fläche betonen und sich nicht in den Raum hinein ent-
wickeln (Abb. 13, Abb. 32 ist eine Ausnahme). 
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b) De-Kontextualisierung und Privatisierung: Campiglis Bilder sind nie präzise verortbar. 
Selbst da, wo man Hinweise auf Reales zu erkennen meint – etwa bei den Treppen der 
Scalinata-Bilder, die unzweifelhaft von der Spanischen Treppe in Rom inspiriert sind (Abb. 
43 und 44), beim Aquädukt in Gli Zingari, der den römischen Aquädukten in der Campagna 
gleicht (Abb. 45 und 46), oder bei dem Bild La torre e la ruota (Abb. 47 und 48), das das 
historisch bezeugte Nebeneinander von Eiffelturm und Riesenrad reflektiert –, selbst in diesen 
Bildern werden die Wirklichkeitsrelikte sofort wieder ins Ungefähre gekippt. Treppe, Aquä-
dukt, Turm und Riesenrad schweben, ihres realen Kontextes beraubt, im luftleeren Raum. 
Es sind phantastische, keine realen Räume, in denen sich Campiglis Frauen bewegen. Die De-
Kontextualisierung bewirkt somit zugleich eine Privatisierung der Bilder. Es handelt sich 
eben nicht um die Spanische, sondern um Campiglis Treppe, nicht um einen römischen, son-
dern um Campiglis Aquädukt usw. 
Verstärkt werden De-Kontextualisierung und Privatisierung durch den gemalten Rand, der 
nahezu jedes Bild zusätzlich zum realen, objekthaften Rahmen von der Wirklichkeit trennt 
und abschirmt. Daß dieser Rand beim Druck oft beschnitten wird, zeugt von Unkenntnis, 
denn er ist konstitutiv für die Bilder. Er signalisiert, daß es sich um ein inneres Bild, nicht um 
ein Abbild der Wirklichkeit handelt. 
 
II. 1. 3. 3. Farbe 
 
Jedes Sujet – die Hommage an Seurat ist ein prägnantes Beispiel dafür – färbt Campigli in die 
ihm eigene, auf Erdfarben basierende Farbpalette ein. Die Entkolorierung ist damit ein weite-
res Mittel, um die Distanz zur Realität zu verstärken und die Bildern in einen imaginären 
Kosmos zu entrücken. 
Campigli selbst begründet die farbliche Einschränkung, die bereits auf seine Anfänge als Ma-
ler zurückgeht, mit dem „poetischen“ Klang des italienischen Namens für Erdfarben, terre, 
der ihm gefallen habe. Außerdem seien die Jahre um 1919 „die Zeit meiner großen Strenge 
[gewesen], und eine kärgliche Palette schien mir zu meiner Anspruchslosigkeit und meinem 
Stolz zu passen“. Auch später sei es ihm nie gelungen, seine „Palette anzureichern. Als einzi-
ge Eitelkeit unter den Erdfarben“ habe er „das Kobaltblau, jetzt auch das Kobaltgrün, die sich 
komplementär zu den Erdfarben verhalten, verwendet, [doch] nur sehr vorsichtig wie einen 
verbotenen Schmuck. Jetzt“ führe ihn „auch das Neapelgelb in Versuchung“, welches ihm 
zuvor „immer als zu schön erschienen war.“15 
Tatsächlich ist, überblickt man das gesamte Œuvre, eine sukzessive Veränderung in der Far-
bigkeit der Bilder zu bemerken. Erstaunlicherweise sind aber nicht die frühesten Bilder, wie 
man aufgrund des Zitats denken würde, die farblich gedämpftesten, sondern jene der 40er 
Jahre, die in der Zeit des Rückzuges Campiglis nach seinem Engagement als Maler monu-
mentaler Wandbildern entstanden (Abb. 27, 34, siehe Kap. II. 4.). 
Im Laufe der 50er Jahre wird das Spektrum der Brauntöne dann um – freilich immer noch 
sparsam eingesetzte und stets gebrochene – Blau-, Rot-, Grün- und Gelbtöne erweitert (Abb. 
7, 8, 41), zu denen Ende der 50er/Anfang der 60er Jahre ungewohnte Töne wie Rosa oder vor 
allem Türkis hinzutreten können – nach Franco Veglianis einleuchtender, wenn auch vom 
Künstler selbst bestrittener These ein Indiz dafür, daß Campigli nach seinem damals erfolgten 
Umzug nach Saint-Tropez von der Farbigkeit des Meeres und vom hellen mediterranen Licht 
                                                 
15 Scrupoli, S. 34f.: „Questo nome di „terre“ mi piaceva per ragioni poetiche, mentre trovavo anipoetiche le 
denominadzioni dei colori chimici. Era poi il tempo della mia grande austerità, e una tavolozza povera mi sem-
brava consona alla mia sobrietà e al mio orgoglio. Questa smania di austerità m’è passata, ma mi resta una gran-
de difficoltà ad arricchire la mia tavolozza. Sola vanità tra le terre, il blu di cobalto, ora anche il verde di cobalto, 
che sono complementari alle terre e che ho usato sempre modicamente come un vieto abbellimento. Adesso mi 
tenta anche il giallo di Napoli, che m’era sempre parso troppo bello.” Vgl. auch Nuovi Scrupoli, S. 45. 
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beeinflußt wurde.16 In jedem Fall wäre ein Werk wie das (lithographische) Selbstbildnis von 
1966 auf zitronengelben Grund oder die Composizione su giallo vor den sechziger Jahren 
absolut undenkbar gewesen (Abb. 49, 50, vgl. auch 51, 52). Aber auch in den späten Bildern 
verwendet Campigli nie Lokalfarben, sondern setzt die Farben frei ein, losgelöst vom realen 
Gegenstand. 
Der weitgehende Verzicht auf kräftige, sich stark unterscheidende Farben korreliert mit dem 
Verzicht auf große thematische Unterschiede. In beiden Fällen bringt die Einschränkung je-
doch den Reichtum feiner Nuancen mit sich: so wie Campigli sein Lebensthema „die Frau“ in 
hunderten verwandten Facetten durchdekliniert, so variiert er auch die Erdtöne in den feinsten 
Abstufungen und verleiht dadurch den Bildern eine besondere Noblesse. 
 
Eine Schlußbemerkung sei dem Licht gewidmet: So wenig Campigli sich für die illusionisti-
sche Wiedergabe von Architektur oder Landschaft interessiert, so wenig geht es ihm um die 
Darstellung des natürlichen Phänomens Licht. In seinen Bildern gibt es keine Sonne, keine 
Wolken, keinen Wind, daher auch keine atmosphärischen Veränderungen des Dargestellten. 
Alles ist gleichmäßig ausgeleuchtet, es fällt nur Licht, kein Schatten, alles ist Stillstand, nicht 
Wechsel.  
 
 
II. 1. 4. Die Muster der Rezeption 
      „Alles ist klar und unentzifferbar.“ (Raffaele Carrieri)17 
 
Bevor in den fünf folgenden Kapiteln die weitgespannten Beziehungsnetze zwischen dem 
Eigenen und dem Fremden in Campiglis Werk untersucht werden, soll zum Schluß kurz auf 
ein generelles Prinzip bei der Rezeption seiner Bilder hingewiesen werden:  
Das Wahrnehmen und Verstehen der Bilder vollzieht sich immer nach demselben Muster, das 
sich aus drei zeitlich aufeinander folgenden Ebenen zusammensetzt: 
Die erste Ebene besteht im ersten, spontanen Blick, der harmlos ist und dem sich das Darge-
stellte in scheinbar totaler Transparenz darbietet. Der Betrachter sieht sich mit wiedererkenn-
baren Szenerien konfrontiert: Frauen im Theater, im Café oder am Strand, spielende, weben-
de, malende oder musizierende Mädchen… Charakteristisch für die erste, oberflächliche Ebe-
ne ist die in einer Ausstellung beobachtete Reaktion einer Besucherin, die ihrer Begleiterin 
vor einem Diabolo-Bild mit leuchtenden Augen erzählte, wie sie selbst als Kind mit einem 
Diabolo gespielt habe. Das Sujet scheint auf dieser Ebene mit eigenen Erlebnissen deckungs-
gleich zu sein und nicht darüber hinauszuweisen. 
Auf einer zweiten, tiefergehenden Ebene offenbart sich dem Betrachter dann die Resonanz-
haltigkeit der Bilder. Man entdeckt Quellen unterschiedlichster Art, erkennt den mimetischen 
und zugleich schöpferischen Charakter der Werke. Die Bilder scheinen, wenn der Bezug zur 
Antike, zur Psychoanalyse, zu Proust usw. aufgedeckt ist, aufschlüsselbar und, wie in der 
ersten Rezeptionsebene, letztlich unkompliziert. 
Erst auf der dritten Ebene erkennt der Betrachter, daß Campigli radikal alles auf seine Zwecke 
zuschneidet. Das Sujet ist nur scheinbar naiv, in Wirklichkeit liefert es den Vorwand, um das 
prekäre Phantasma darzustellen – allerdings in kodierter Form. Denn er entlasse, so schreibt 
                                                 
16 Franco Vegliani, Un incontro con Campigli, in: „Bellezza”, Jg. XXVII, Nr. 7, Juli 1967, S. 85. 
17 Raffaele Carrieri, Avant-Garde painting and sculpture (1890-1955) in Italy, Mailand 1955, S. 187:„Tutto è 
chiaro e indecifrabile.“ 
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Campigli, die „Ungeheuer“ oder „törichten Jungfrauen“, die seine Phantasie beschäftigten, 
nur „anständig gekleidet“ in die Bilder.18 
Beim Malen läßt Campigli strenge Zensur walten. Entweder kaschiert er die Obsession durch 
Kulturalisierung (Theater, Konzert, Zirkus, Jahrmarkt). Oder er legitimiert sie durch das Ver-
orten des subjektiven Phantasmas z. B. in Literatur (siehe Kap. II. 4. und II. 5.). Marco Polos 
klassischer Reisebericht etwa wird in eine persönliche Introspektion umgemünzt bzw. beides, 
die Welterkundung und die Selbsterkundung, fallen in dem von Campigli illustrierten Buch 
vollkommen in eins. 
Wertvollster Schlüssel zur Decodierung der Werke auf dieser dritten Rezeptionsebene sind, 
wie in der Einleitung bereits angedeutet, die Schriften des Künstlers. Sie verkünden wie eine 
Stimme aus dem Off die problematische Dimension der Bilder und korrigieren und erweitern 
den spontan gewonnenen Eindruck des Betrachters. 
                                                 
18 „Ospito molti mostri nel mio cuore, ma non lascio uscire le mie vergini folle se non decentemente vestite 
come ragazze in uniforme.” Zitiert nach: Ausst.-Kat. Bologna, Tra miti e idoli il mistero della donna. Massimo 
Campigli (1895–1971), 1978, S. 38. 
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II. 2. Campigli und die Antike 
 
 
II. 2. 1. Einleitung 
 
Wie kaum ein anderes Werk des 20. Jahrhunderts ist Campiglis Kunst seit 1928 zutiefst von der 
Antike durchdrungen. Schon durch die spezifische, sich auf Erdfarben beschränkende Palette, die 
dem heutigen, patinierten Erscheinungsbild der aus der Antike überkommenen Werke gleicht, 
sowie durch den schichtenweisen, porösen Malauftrag, der an den abbröckelnden Putz alter Mau-
ern erinnert, ist die Dimension des Vergangenen in ihr präsent. Einzelne Motive wie Medaillon, 
Vase, Säule, Aquädukt oder Ruine, die häufig vorgenommenen Torsierungen und Fragmentierun-
gen, die Entlehnung antiker Figurentypen und Kompositionsschemata und schließlich die von 
Campigli neben der Malerei auf Leinwand gepflegten Techniken des Mosaiks und Freskos tragen 
zusätzlich zur enormen Resonanzhaltigkeit1 seiner Kunst bei. Die Bezüge sind so vielfältig, daß 
eigentlich in jedem Betrachter unwillkürlich Assoziationen an die Antike wachgerufen werden. 
Und so kehrt die Antike als feststehender Topos in der Literatur über Campigli auch immer wie-
der. Gemessen an der Regelmäßigkeit, mit der auf sie verwiesen wird, erstaunt allerdings, in wel-
cher Unverbindlichkeit die Bemerkungen zu Campiglis Antikenrezeption verharren.2 
Der Grund für dieses Phänomen liegt vermutlich darin, daß und wie Campigli selbst dieses The-
ma in seinen Schriften behandelt hat. Alles Notwendige, so scheint es, sei bereits von ihm gesagt. 
Kurz zusammengefaßt berichtet er, daß er zwar von Jugend an Museen, speziell Antikenmuseen, 
besucht und in den 20er Jahren in Paris sehr intensiv den Louvre und vor allem dessen ägyptische 
Abteilung frequentiert habe, daß ihm aber erst im Sommer 1928 angesichts der etruskischen 
Kunst in der Villa Giulia in Rom das entscheidende, ihn persönlich und seine Malerei vollkom-
men verändernde Erlebnis widerfahren sei. Es sei der „Geist“ der etruskischen Kunst gewesen, 
der die Kehrtwende in seiner Malerei ausgelöst habe – und nicht etwa einzelne, benennbare 
Werke. 
Als habe der Künstler mit diesem Zusatz die Autorisation erteilt, die Suche nach konkreten 
Quellen für seine Bilder zu unterlassen, begnügt sich die Forschung seit je – meist völlig unsy-
stematisch – damit, Schlagworte wie ägyptisch, römisch, pompejanisch, etruskisch, kretisch, by-
zantinisch oder einfach nur mediterran aneinanderzureihen, ohne im einzelnen zu fragen, ob 
überhaupt, wie und wann sich die Kunst dieser sich schließlich stark voneinander unterscheiden-
den antiken Epochen greifbar in Campiglis Werk manifestiere und was Campigli mit seinem 
Rückgriff auf sie intendiert haben könnte. Selbst in den seltenen Fällen, in denen doch bestimmte 
antike Werke mit bestimmten Gemälden Campiglis in Zusammenhang gebracht werden (in der 
Regel, ohne sie für den Leser nachvollziehbar in Abbildungen miteinander zu konfrontieren), 
                                                          
1 Vgl. den Begriff der Resonanz bei Jean Clair im Zusammenhang mit der von Tradition gesättigten Malerei von 
Balthus, in: Jean Clair, Metamorphosen des Eros. Essay über Balthus, Schirmer/Mosel, München 1984, S. 19. 
2 Ein typisches Beispiel findet sich in der frühen Ausstellungskritik Campigli. Peintures et Terres Cuites (Galerie 
Vignon), ohne Angabe des Verfassers, vermutlich von Christian Zervos, in den „Cahiers d'Art“, Jg. 6, Nr. 4, 1931, S. 
226, wo Campigli geraten wird, sich von der Tradition Italiens stärker zu lösen, da er insbesondere der „Wandmalerei 
der klassichen Antike“ zu sehr verhaftet sei. Campigli sei es bisher nur „in den äußeren Formen des Bildes gelungen“, 
die Tradition mit „eigenen persönlichen Einfällen“ zu erneuern. Nicht nur umfaßt der Terminus der „klassischen 
Antike“ ein so weites Spektrum an stilistischen Möglichkeiten, daß er letztlich völlig vage bleibt, sondern es ist auch 
unklar, worin der Autor konkret Abhängigkeiten in Campiglis Kunst bzw. erste zaghafte Befreiungsversuche von der 
Tradition sieht.   
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wird die Verwandtschaft nur konstatiert, nie eingehender analysiert.3 Kurioserweise erstreckt sich 
diese Ignoranz sogar auf die zwei einzigen konkreten Beispiele, die Campigli trotz der oben para-
phrasierten Behauptung an anderer Stelle als inspirierend für seine Malerei anführt: 
Es handelt sich erstens um den Typus der kleinen, unspektakulären gallo-römischen Terrakotta-
figuren sich umarmender Paare (siehe unten), die er mit seinen Donne velate-Bildern der 40er 
Jahre in Verbindung bringt und hinsichtlich derer er über die langen Wege der unbewußten Re-
zeption reflektiert, und zweitens um die kretische Schlangengöttin, die allerdings weniger in sei-
nen Bildern, als vielmehr in den Illustrationen zu André Gides Theseus – hier dafür eine tragende 
– Rolle spielt.4 
Übersehen wurde ferner, daß Campigli sich nicht allein in Texten zum Antikenthema geäußert 
hat, sondern daß er außerdem in seinem programmatischen, ein Jahr nach dem Besuch der Villa 
Giulia entstandenen, heute leider verschollenen Selbstbildnis als Bildhauer (Abb. 1) explizit 
Auskunft über die Art seiner Antikenrezeption gibt – und zugleich mit diesem Porträt weiterfüh-
rende Fragen für den Betrachter aufwirft. 
 
II. 2. 2. Das Selbstbildnis als Bildhauer 
 
Das Selbstbildnis von 1929 nimmt unter den etwa zwanzig, im Laufe seines Lebens entstandenen 
Selbstporträts eine Sonderrolle ein.5 Campigli erweitert hier das sonst von ihm für Selbstdarstel-
lungen bevorzugte Kopf- oder Brustbild, das sich auf die Erfassung der Physiognomie seines 
Gesichtes beschränkt, zu einem ganzfigurigen Künstlerporträt mit szenischem Charakter. Selbst-
bewußt legt er Zeugnis vom Abschluß seiner Lehrjahre ab und teilt mit, daß er zu seinem Thema 
und zu seinen darstellerischen Mitteln gefunden hat. Er präsentiert sich gewissermaßen mit dem 
Rohstoff seiner Kunst. Denn die sanduhrartige Form des Torsos auf dem Werkbock ist kongruent 
mit jenem beliebig rekombinier- und kopierbaren Zeichen, dem Universalsignifikanten des 
Weiblichen, der jede Konfiguration seines Werkes durch Polysemie speist, also sowohl 
Körperbauzeichen (Ober- und Unterkörper, Büste), Attribut (Vase, Korsett, Diabolo, Stuhl), 
architektonisches Element (Labyrinth, Bodenplatten) als auch Ornament (Hausfassade) sein kann 
(Abb. 3-10). 
Wie einer Visitenkarte sind dem Bild die entscheidenden Daten zu Campiglis Kunst ablesbar: die 
Arbeit aus der Imagination an der Positionierung des Torsos exakt auf Kopfhöhe des Bildhauers 
und am Fehlen eines weiblichen Modells; das existentielle Verständnis von Kunst an der Nackt-
heit des Künstlers; sein ambivalentes Verhältnis zur Frau an der simultanen Darstellung von In-
thronisation des Torsos mittels des Sockels einerseits und dessen Gefangennahme mittels des 
Gitters6 andererseits, von ihn beschützender wie bedrängender linker Hand, von vervollkomm-
                                                          
3 Zuletzt bei Elena Pontiggia, Campigli –  Der Platonische, der Mediterrane, in: Ausst.-Kat. Darmstadt, Massimo 
Campigli. Mediterraneità und Moderne, 2003, S. 24. 
4 Scrupoli, S. 33 und Appunti 1970, S. 150 (kretische Schlangengöttin); Nuovi Scrupoli, S. 148 (gallo-römische Ter-
rakottafigur im Museum von Saint-Germain-en-Laye). Zu der gallo-römischen Figur siehe unten, Abb. 141; zur kreti-
schen Schlangengöttin vgl. die Ausführungen über Campiglis Illustrationen zu André Gides Theseus innerhalb des 
Kapitels über die Buchillustrationen II. 4. 6. Campigli hatte von dieser Statuette ein großes Photo an seiner Atelier-
wand hängen. 
5 Die folgende Interpretation bereits, etwas kürzer, in: Eva Weiss, 'Im Reich der Zeichen'. Zu Leben und Werk 
Massimo Campiglis, in: Ausst.-Kat. Darmstadt 2003 (wie Anm. 3), S. 41f. 
6 Das Gitter ist außerdem auf Campigli selbst und das von ihm oft als prekär beschriebene Verhältnis zur Malerei, die 
ihn wie in einem Gefängnis gefangenhalte, zu beziehen. Siehe Nuovi Scrupoli, S. 168. Vgl. auch Scrupoli, S. 14 und 
Di me e della mia pittura, S. 167. 
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nender wie gewaltbereiter rechter Hand; zugleich symbolisiert der Schwebezustand des Torsos 
zwischen Vollendung und Fragmentarität – obwohl bereits aufgesockelt, steht dieser immer noch 
auf dem Werkbock – die infinite Suche Campiglis nach der „Formel“ für die Frau7; endlich, und 
für unseren Kontext im weiteren von besonderem Interesse, bekennt Campigli sich durch die 
gleich dreifache enge Verbindung des eigenen Körpers mit der vor ihm platzierten antiken Büste 
ausdrücklich zur Antike als Fundament seiner Kunst. 
Die Büste dient, erstens, seinem rechtem Arm, also jenem, mit dem er künstlerisch tätig ist, als 
Stütze. Zweitens gibt sie dem ohne Hocker oder Stuhl breitbeinig dasitzenden Künstler optisch 
Halt. Mit dem scheinbaren Sitzen auf der Büste bedient sich Campigli eines bekannten Topos, um 
Nachfolgeverhältnisse auszudrücken – man denke etwa an typologische Darstellungen, z. B. jene 
der zwölf Apostel, die auf den Schultern der zwölf kleinen Propheten sitzen oder stehen. 
Drittens verhüllt die Büste faktisch wie symbolisch sein Geschlecht. Durch einen Vergleich mit 
Picassos wenige Jahre später entstandener Suite Vollard, die ebenfalls den künstlerischen Schöp-
fungsvorgang im Atelier zum Thema hat, läßt sich präzisieren, was Campigli damit intendiert: 
Während Picasso sich nämlich in größtmöglichem Gegensatz zu Campigli in Gegenwart des Mo-
dells, das zugleich Geliebte ist, vollständig entblößt und so zum Ausdruck bringt, daß künstleri-
sche und erotische Energie, sich gegenseitig steigernd, miteinander verschmelzen (Abb. 11), gibt 
es für Campigli im Atelier weder Subjekte als Korrelate, noch Stimulanz durch Erotik. Nicht aus 
der Vereinigung mit einer Frau, sondern aus der Auseinandersetzung mit der Antike, die hier in 
Form der Büste genau an der Zeugungsstelle positioniert wird, erwächst Campiglis künstlerische 
Potenz.8 
Um welche Antike aber handelt es sich? 
Das Werk ist, zum einen, als marmorne Porträtbüste der römischen Kunst zuzuordnen.9 Diese 
steht stellvertretend für die klassische Kunst, deren Normativität Campigli sich versichert: Wie 
sehr er sie als Autorität anerkennt, signalisiert er durch seine konnotationsreiche Inszenierung als 
Bildhauer, war doch die Gattung der Skulptur von jeher weit stärker als die der Malerei der klas-
sischen Tradition verpflichtet.10 
Um sich, zum anderen, aber vom konservativen Akademismus abzugrenzen, beansprucht 
Campigli, ganz auf der Linie der damaligen Avantgarde, die Antike über ihr Kerngebiet, die grie-
                                                          
7 Siehe Campiglis Text in: Ausst.-Kat. Rom, 8 Quadriennale nazionale d'arte di Roma, 1959/60, S. 88: „Vado verso 
un'impossibile forma 'definitiva' che rappresenti o meglio significhi una donna.” („Ich arbeite auf eine unmögliche 
‘definitive’ Form hin, die die Frau darstellen oder besser bezeichnen soll.“) 
8 Interessant ist auch der Vergleich zu Blatt 48 der Suite Vollard vom 26. März 1933, wo Picasso mit fast denselben 
Bildelementen operiert wie Campigli vier Jahre zuvor: Rechts der nackte Künstler, ebenfalls mit einem stabförmigen 
Instrument in seiner rechten Hand, vor ihm ein frontaler antiker Kopf, der als Sockel für einen weiblichen Kopf im 
Dreiviertelprofil dient, an dem der Bildhauer arbeitet. Indem bei Campigli aber die römische Büste fast mit seinem 
eigenen Körper verschmilzt, ihn überschneidet und stützt, gerät sein Bekenntnis zur Antike noch radikaler als das-
jenige Picasso. Vgl. Ausst.-Kat. Münster, Picassos Imaginäres Museum, 2001, Kat.-Nr. 17, S. 92f.  
9 Die Büstenform gilt als genuin römische Erfindung im Bereich der Skulptur. 
10 Daß Campigli sich hier nicht als Maler, sondern als Bildhauer darstellt, ist sicher außerdem in seiner persönlichen 
Vorliebe für die Gattung der Skulptur begründet (die sich in dem statischen, ja „statuarischen“ Charakter seiner 
Malerei spiegelt): „Per la scultura ho avuto sempre un interesse anche maggiore che per la pittura, un po' perchè 
esiste scultura più remota nel tempo che pittura, e amo gli idoli e le sculture funerarie antichissime. Nella mia pittura 
si vede.“ („An der Skulptur hatte ich immer ein noch größeres Interesse als an der Malerei, ein bißchen, weil es 
Skulpturen gibt, die noch weiter in der Zeit zurückreichen als Malerei, und ich liebe die Idole und die ältesten 
Grabskulpturen. Man sieht es in meiner Malerei.“) Zitiert nach Franco Beraldi, Con Campigli a Saint-Tropez, in: 
„Tempo“, Jg. XXVIII, Nr. 27, 6. 7. 1966, S. 41. 
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chisch-römische Klassik, hinaus.11 Von besonderer Aussagekraft ist hierbei, daß Campigli die 
Antike jenseits der Klassik nicht durch ein weiteres im Atelier aufgestelltes Werk zitiert, sondern 
sich selbst einverleibt, indem er seinen eigenen Oberkörper in der aufrechten, frontalen Haltung, 
den breiten Schultern, dem geraden Brustansatz, dem vor den Körper geführten rechten Arm, dem 
Halsschmuck, dem schwarzen Haar und – vermutlich – der braunen Hautfarbe12 einem berühmten 
Werk der ägyptischen Kunst, der Sitzfigur des Rahotep (Abb. 2), angleicht. 
Mit der direkten Referenz auf Rom und der versteckten auf Ägypten weicht das Selbstbildnis 
entscheidend von Campiglis späteren Schriften (Scrupoli, Di me e della mia pittura, Appunti, 
Nuovi Scrupoli) ab, die das Villa Giulia-Erlebnis und damit die etruskische Kunst in den absolu-
ten Mittelpunkt rücken. Vielmehr entspricht es dem zwei Jahre später (1931) von ihm für die 
erste Monographie bei Hoepli verfaßten Einleitungstext, wo Campigli gleichrangig aufzählt, was 
er liebe: „Museen und Nekropolen, Villa Giulia, den Vatikan, die Erdgeschoßsäle des Louvre und 
die Prähistorie von Saint Germain [en Laye]“, in anderen Worten: etruskische, römische, griechi-
sche, ägyptische, prähistorische sowie Kunst aus dem Vorderen Orient. 
Mögen also zwar das legendäre Zusammentreffen mit den Etruskern im Sommer 1928 in Rom 
und die dadurch ausgelösten „Emotionen“, von denen Campigli im Rückblick von Jahrzehnten 
berichtet, verantwortlich gewesen sein für eine völlig neue Art der Beziehung zur Antike und für 
die Fähigkeit, sie sich künstlerisch fruchtbar zu machen, so legten, wie das Selbstbildnis in ver-
knappter Form (Rom und Ägypten fungieren als Stellvertreter) und der Text von 1931 in aller 
Breite bezeugen, die Etrusker Campigli keineswegs auf diese eine Epoche fest, sondern öffneten 
ihm den Blick für die gesamte Breite der antiken Kunst. 
Campiglis Atelierbild erweckt soweit den Eindruck großer Authentizität und Wahrhaftigkeit hin-
sichtlich der eigenen Person und Kunst. Indes wirft nicht nur die Positionierung der antiken 
Skulptur, also die Verdeckung des Phallus, Zweifel auf, ob wirklich alles gezeigt wird. Besonders 
problematisch erscheint, daß Campigli in dem Bild den ästhetischen Einfluß der Antike auf die 
eigene Kunst negiert und suggeriert, die von ihm geschaffene Skulptur habe mit keinem der bei-
den im Selbstbildnis präsenten antiken Werke etwas zu tun. Offenbar findet die später in den 
Schriften vorgetragene Aussage, er arbeite lediglich aus dem „Geist“ der antiken Kunst, hier zum 
ersten Mal ihren Niederschlag – und zwar gleich ihren doppelten. Denn nicht allein die augenfäl-
lige formale Diskrepanz der römischen Büste und des Torsos weist auf diesen Umstand hin, son-
dern ebenso die Tatsache, daß Campigli mit der römischen Porträtbüste im Atelier ausgerechnet 
einen Kopf – als den Sitz des Geistes – und nicht etwa, was angesichts der Dominanz des Weibli-
chen in seinem Œuvre ja durchaus naheliegend gewesen wäre, eine antike weibliche Statue auf-
gestellt hat. 
Die Wahl eines männlichen Porträtkopfes ist aber noch in anderer Hinsicht signifikant. Im Unter-
schied nämlich zu anderen Selbstbildnissen Campiglis ist nur eine relative Ähnlichkeit zu seinem 
wirklichen Gesicht feststellbar. Dienen als äußere Erkennungsmerkmale die für ihn typischen, 
eigentlich weiblichen Attribute, das durchstochene Ohrläppchen und die Halskette, gleicht er 
physiognomisch, insbesondere durch die große Nase, eher der römischen Büste. Genauer noch: 
Beide, Campigli und der antike Kopf, stehen in einem Komplementärverhältnis zueinander. Erst 
wenn man sie übereinanderblendete, erhielte man sozusagen ein komplettes Porträt: Das rechte 
                                                          
11 Vgl. Gottfried Boehm, Eine andere Moderne, in: Ausst.-Kat. Basel, Canto d'Amore. Klassizistische Moderne in 
Musik und bildender Kunst 1914-1935, 1996, S. 14-38, bes. 22, 25. 
12 Das Gemälde ist nur als s/w-Photo überliefert, über die Farbigkeit existieren keine Angaben. In Analogie zu ande-
ren Werken dieser Periode und der dunklen Tönung des Körpers auf dem s/w-Photo ist aber mit hoher Wahrschein-
lichkeit anzunehmen, daß Campiglis Hautfarbe von einem rötlichen Dunkelbraun war. 
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Ohr Campiglis und das linke Ohr der Büste würden sich zu einem Ohrenpaar zusammenschlie-
ßen. Auch würde sich sein dunkles Gesicht durch die weiße Farbe der Büste aufhellen, und die 
schwarzen Konturen von Augen und Mund würden durch die an dem antiken Werk nur vage an-
gedeuteten Organe in ihrer Härte gemildert. Es entstünde eine zentrierte, normalbelichtete und 
normalscharfe Frontalansicht eines Kopfes. Dieser wäre dann wohl die glückliche Symbiose von 
Campiglis eigenem Gesicht und jenem Idealgesicht, nach dem er seinen autobiographischen Tex-
ten zufolge damals in den Antikenmuseen suchte.13 
Das Selbstbildnis testiert und ratifiziert damit neben der künstlerischen eine unlösbar an diese 
gekoppelte menschliche Ichbildung, beschreibt neben dem schöpferischen einen identifikatori-
schen Prozeß, neben den aus der Auseinandersetzung mit der Antike hervorgehenden künstleri-
schen Imaginationen auch eine imaginäre Orientierung an der Antike als Mensch. 
 
Bevor im folgenden untersucht und hinterfragt werden soll, ob nicht doch Spuren antiker Kunst in 
Campiglis Bildern aufzufinden sind, auch wenn er in dem Selbstbildnis seine Art der Antiken-
rezeption als einen Transformationsvorgang kennzeichnet, bei dem etwas völlig Neues geschaffen 
wird, und bevor versucht werden soll, dabei auch zu eruieren, in welchen Zügen welcher antiker 
Epochen Campigli sein wahres Ich zu erkennen glaubte, lohnt es sich, zunächst einen Blick zu-
rück auf die ersten Anfänge seiner Beziehung zur Antike, also auf die Zeit vor dem Etrusker-
erlebnis des Sommers 1928 zu werfen. Dann wird sich auch feststellen lassen, ob der Besuch in 
der Villa Giulia tatsächlich das initiatorische Ereignis war, als welches es stets dargestellt wird. 
 
II. 2. 3. Campigli im Umfeld der klassizistischen Moderne der 20er Jahre 
  
Über das Frühwerk Campiglis läßt sich heute nur noch mit Vorbehalt urteilen. Manches ist zwar 
auf alten Photographien14 oder in Katalogen dokumentiert, vieles aber ist entweder verloren oder 
von Campigli später übermalt bzw. aus Überzeugung, daß seine ersten Werke nur „sich wider-
sprechende Versuche“15 eines Anfängers gewesen seien, und aus dem Willen, einen möglichst 
homogenen und in sich stimmigen Eindruck seines Gesamtwerks zu konstruieren, zerstört 
worden.16 
Auf Grund dessen, was heute noch greifbar ist, läßt sich das Frühwerk in zwei deutlich voneinan-
der unterschiedene Phasen teilen. Die erste Phase reicht von 1918/20 bis Ende 1922 und ist stark 
                                                          
13 Massimo Campigli, mit einem Vorwort des Künstlers, Mailand 1931, S. 9 [i. f. zitiert als Campigli 1931]: „Nei 
musei [...] cerca [...] una vita, un viso, che vogliono essere ritrovati. Il viso ideale? O il proprio viso, apparsogli dietro 
la vetrina dei gioelli? Per anni rifiuta di farsi il ritratto, poi ne fa una serie, si fa brutta, difforme, caricaturale. Perchè 
il suo viso non è quello vero. Avere altro viso: ecco senza dubbio la chiave delle sue complesse aspirazioni.“  („In 
den Museen sucht er [...]  nach einem Leben, einem Gesicht, die wiedergefunden werden wollen. Das ideale Gesicht? 
Oder das eigene Gesicht, das ihm hinter der Schmuckvitrine erschienen ist? Seit Jahren weigert er sich, Porträts zu 
malen, dann fertigt er eine ganze Serie an, er macht sie häßlich, deformiert, karikaturenhaft. Weil sein Gesicht nicht 
das wahre ist. Ein anderes Gesicht haben: hier liegt ohne Zweifel der Schlüssel zu seinen komplexen Sehnsüchten.“) 
Vgl. auch Nuovi Scrupoli, S. 136. 
14 Campigli ließ schon sehr früh professionelle Photographien von seinen Gemälden anfertigen. Viele von ihnen 
befinden sich heute noch in Familienbesitz, entweder im Archivio Campigli in Saint-Tropez oder im Archivio 
Nomellini in Florenz. 
15 Vgl. das 1964 mit Marco Nozza geführte Interview: Prigioniero degli Etruschi, in: „L'Europeo“, Jg. XX, Nr. 25, 
21. 6. 1964, S. 52 („tentativi contraddittori”).  
16 Di me e della mia pittura, S. 164: „Questi quadri non esistono più, molti ne ho distrutti, il resto è bruciato nel 
bombardamento di Milano del 1943. Errano orrori.“ – Zur Zerstörungssucht Campiglis siehe auch Nicola Campigli, 
Campigli, mio padre, i silenzi e il segreto, in: „Arte“, Nr. 250, April 1994, S. 57. 
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durch tastendes Suchen des Autodidakten geprägt. Campigli experimentierte in seinen frühesten 
Bildern mit Stilen, Motiven und Themen ganz unterschiedlicher Herkunft – es gibt Anleihen an 
die Pittura metafisica, insbesondere an Carrà, an Léger, aber auch an die italienische Malerei des 
Tre- und Quattrocento. Die Antike ist noch keineswegs das zentrale Referenzfeld, sondern taucht 
nur in einem Bild – Donna sulla soglia von 1921 – als Zitat eines klassisch-griechischen Grab-
mals auf, das mit Motiven völlig anderer Provenienz zu einem enigmatischen Ensemble kombi-
niert wird (Abb. 12, 13).17 
Nach seiner ersten Einzelausstellung im Januar/Februar 1923 in der Casa d'Arte Bragaglia in 
Rom18, die einen Überblick über diese eher eklektizistische und thematisch im Gegensatz zum 
späteren Werk noch auffallend heterogene Produktion19 bot, scheint Campigli das Bedürfnis nach 
einer Neuausrichtung seiner Kunst gespürt zu haben, was – traut man dem überlieferten Fundus 
an Bildern – zu einer einjährigen Schaffenskrise und -pause führte.20 
Wie stark er – einerseits – in der darauffolgenden zweiten, von 1924 bis zum Sommer 1928 
datierbaren Phase seines Frühwerks in das Umfeld der klassizistischen Moderne geriet, verrät be-
reits ein Ende 1923 an seine Schwester Florence gerichteter Brief, der sich wie eine Absichtser-
klärung für die Zukunft liest. Campigli kündigt darin Arbeiten an, „die mit langem Atem 
ausgeführt sind, kurz, Dinge wie aus dem Museum, klassische, gelehrte, handwerklich sorgfältig 
ausgeführte Dinge“.21 
Bis in die Wortwahl („roba da museo – classica – dotta – di buon mestiere“) lassen sich diese 
Zeilen auf de Chiricos 1919 in den Valori Plastici publizierten und für den Klassizismus der 20er 
Jahre wegweisenden Text Il ritorno al mestiere beziehen, der in dem programmatischen Satz 
„Pictor classicus sum“ gipfelte.22 Flankiert wird der Brief zudem, erstens, durch die Lektüre wei-
terer avantgardistischer Zeitschriften, z. B. von L'Esprit Nouveau, dem Sprachrohr der Puristen, 
die in ihren theoretischen Texten ebenfalls die Rückkehr zu den Prinzipien klassischer Ordnung 
forderten.23 Zweitens intensivierten sich Campiglis persönliche Kontakte zu wichtigen Vertretern 
                                                          
17 Vgl. die Verf. in: Ausst.-Kat. Darmstadt 2003 (wie Anm. 5), S. 36f., Abb. 5-7. 
18 Mit Katalog, Einführung von Emilio Cecchi. Die Ausstellung soll laut Giorgio Ruggeri, in: Ausst.-Kat. Bologna, 
Lo specchio di Giuditta, 1981, S. 10 ein „Fiasko” gewesen sein. 
19 Das frühe Œuvre ist zwar auf Figurenbilder beschränkt, doch ist eine Spezialisierung auf das Thema der Frau noch 
nicht zu erkennen. Im Gegenteil gibt es zahlreiche Bilder von Männern bei verschiedenen Tätigkeiten. Siehe 
Campigli. Catalogue raisonné, hrsg. von Nicola Campigli, Eva Weiss, Marcus Weiss, Mailand 2013, Nr. 20-002, 21-
001, 21-005 bis 21-009, 21-011 und 21-012, 21-015 und 21-016, 22-06 bis 22-008 (i. f. zitiert als Catalogue 
raisonné). 
20 Der Catalogue raisonné verzeichnet kein einziges Werk für das Jahr 1923. 
21 Campigli schreibt: „Io voglio lasciarvi diversi mesi senza fotografie di quel che faccio per riserbarvi una sorpresa 
tanto maggiore tra qualche mese quando avrò prodotto qualcosa di notevole nella nuova direzione. [...] Mi sento 
spinto ai lavori di lunga lena, finemente eseguiti, roba da museo insomma, classica, dotta, di buon mestiere – [...].“ 
Der Brief befindet sich im Archivio Nomellini, Florenz, und wurde auszugsweise publiziert von: Eleonora Barbara 
Nomellini, Le lettere di Campigli, in: „Cahiers d'Art Italia“. Nr. 21/Mai-Juni 1997, S. 68. 
22 Giorgio de Chirico, Il ritorno al mestiere, in: „Valori Plastici“, Jg. I, Nr. XI-XII, Nov. – Dez. 1919, S. 15-19. – 
Die Valori Plastici zählen mit Sicherheit zu den „avantgardistischen Zeitschriften“, die Campigli in den Nuovi 
Scrupoli, S. 25, behauptet, Anfang der 20er Jahre gelesen zu haben. – Wie sehr Campigli De Chiricos Text verinner-
licht hatte, beweist noch das zehn Jahre später entstandene „Selbstbildnis als Bildhauer“ von 1929, wo Campigli die 
Forderung De Chirico visuell darstellt: De Chirico hatte ausdrücklich den Weg „zurück zu den Statuen“ gefordert, 
und zwar zuerst zu den Büsten, erst dann zu den Ganzfigurenstatuen, die ein Maler an die hundert Male zu kopieren 
habe, um an ihnen zu reifen, d. h. um den „Adel“ und die „Religion der Zeichnung“ zu erlernen und sich zu „ent-
menschlichen“  (ebd., S. 17 und 18). 
23 In seinem Text von 1931 (S. 8) erwähnt Campigli ausdrücklich die Zeitschrift L'Esprit Nouveau, unter deren Ein-
fluß er begonnen habe zu malen. Mit Jean Ozenfant, einem der Wortführer der Puristen, war Campigli sogar befreun-
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des Klassizismus, neben De Chirico etwa zu Gino Severini, Achille Funi oder Mario Sironi – 
Begegnungen, die in den folgenden Jahren zu etlichen gemeinsamen Ausstellungsprojekten füh-
ren sollten.24 
Drittens geriet Campigli in diesen Jahren unter den Einfluß desjenigen Künstlers, der die klassizi-
stische Wende in der Moderne wesentlich mitzuverantworten hatte und ihr schon damals 
prominentester Protagonist war: Pablo Picasso imponierte dem jungen Campigli so sehr, daß er 
sich z. B. sofort im Erscheinungsjahr 1920 die erste Picasso-Monographie von Maurice Raynal 
besorgte – eine Tatsache, die ihm sogar Jahrzehnte später noch eine Erwähnung in den Nuovi 
Scrupoli wert war.25 Mehr noch aber als auf Grund der zeitweiligen Beeinflussung des einen auf 
den anderen bietet sich, um Campiglis Position innerhalb des klassizistischen Diskurses zu veror-
ten, eine vergleichende Gegenüberstellung zu Picasso auf Grund einer ähnlichen Grundsituation 
an: Für Picasso genauso wie für Campigli besaß – anders als für viele der Zeitgenossen – die 
Antike l e b e n s l a n g  höchste Relevanz. Die Frage nach der Funktion der Antike im Schaffen 
dieser beider Künstler stellt sich daher mit besonderer Dringlichkeit. Und so wird es sich bei der 
Untersuchung von Campiglis Werk als hilfreich erweisen, anfangs immer wieder vor der Folie 
des weit gründlicher erforschten Werkes von Picasso nach Antworten auf diese Frage zu suchen. 
 
Die auffälligste Veränderung der seit 1924 entstehenden Bilder Campiglis liegt in der Körper-
lichkeit der Figuren. An die Stelle der stereometrischen, schmalgliedrigen, oft puppenhaften Kör-
per der ersten Phase treten massige, statuenhafte Frauen, die durch ihre Größe und Schwere die 
sie umgebenden Räume fast zu sprengen drohen (Abb. 14/15, 16/17). Ihre Monumentalität wird 
durch den Zustand der Ruhe und Dauer, in dem die Figuren sich befinden, ebenso wie durch kla-
re, festgefügte, Horizontale und Vertikale betonende Kompositionen unterstrichen. Es handelt 
sich um epochentypische Aspekte26, die alle den Eindruck des Klassischen vermitteln, ohne daß 
sie in jedem Fall notwendig auf antike Vorbilder zurückzuführen sind. Der Klassizismus des 20. 
Jahrhunderts referiert vielmehr auf Tradition im umfassenden Sinn, auf die Antike ebenso wie auf 
die Renaissance, auf Poussin, Ingres oder Cézanne. Sogar Zeitgenössisches konnte als klassisch 
empfunden werden. So übernimmt Campigli etwa in den Dormienti von 1926 (Abb. 18) neben 
dem Thema des Schlafes die lastende Schwere und die blockhafte Stellung der beiden quer gela-
                                                                                                                                                                                            
det. Vgl. den Brief vom 18. 11. 1926 an die Schwester Florence, in dem Campigli von seiner bevorstehenden Hoch-
zeit mit Dutza und Geschenken, u. a. zwei von seinem „Freund Jean Ozenf.“ überreichten Flugzeugflügeln berichtet, 
mit denen er sein häßliches Atelier verschönert habe. Der Brief im Archivio Nomellini, Florenz, ist teilweise veröf-
fentlicht worden, wobei der Name Ozenfants fehlerhaft transkribiert wurde. Siehe Nomellini, Le lettere di Campigli, 
1997 (wie Anm. 21), S. 70. 
24 1926 schloß sich Campigli mit Giorgio de Chirico, Filippo De Pisis, Renato Paresce, Alberto Savinio, Gino 
Severini und Mario Tozzi zu der Gruppe Les Italiens de Paris zusammen. Vgl. umfassend: Ausst.-Kat. Brescia, Les 
Italiens de Paris, 1998. – Seit 1926 stellte Campigli außerdem, z. T. mit denselben Künstlern, mit der von Margherita 
Sarfatti, der Freundin Mussolinis, angeführten Gruppe Novecento Italiano aus, die vehement für die Rückkehr zur 
italienischen Tradition, vornehmlich zur römischen Antike und italienischen Renaissance, eintrat. 
25 Nuovi Scrupoli, S 43; ebenso Di me e della mia pittura, S. 160. – Vgl. auch Appunti 1970, S. 146, wo Campigli 
den Einfluß Picassos in dieser Zeit gesteht und Scrupoli, S. 25: „Io ho sempre ammirato Picasso piú d'ogni altro mo-
derno, [...].“ („Ich habe Picasso stets mehr als jeden anderen modernen Künstler bewundert, [...].“) – 1962 bezeichnet 
Campigli in einem Interview Picasso ohne Umschweife als den größten Künstler des 20. Jahrhunderts: Luigi 
Ferrarino, Dieci domande a Campigli, in: „Civiltà delle macchine“, Jg. X, Nr. 3, Mai – Juni 1962, S. 43. 
26 Das Phänomen strahlt auch auf die Literatur aus, etwa auf Heimito von Doderers Ende 1929 begonnenem Roman 
„Dämonen“, für die Doderer anfangs den Titel „Dicke Damen“ erwogen hatte, und muß vielleicht auch als Gegenre-
aktion auf das im 19. Jahrhundert herrschende Bild der kränklichen, schmalen, blassen, allzu schnell in Ohnmacht 
fallenden, hysterischen Frau verstanden werden. 
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gerten Figuren auf den zwei gleichnamigen (ihm zumindest durch Raynals Monographie bekann-
ten) Zeichnungen Die Schnitter (1919) von Picasso (Abb. 19, 20).27 
An einem Gemälde wie Donna seduta von 1926 (Abb. 21) läßt sich deutlich zeigen, wie sich ver-
schiedene Einflüsse überlagern und miteinander verschmelzen: Die aufrecht sitzende, in sich 
gekehrte Frauengestalt entspricht dem Typus der antiken weiblichen Sitzfigur, der in der griechi-
schen Klassik ausgebildet und in der römischen Kunst tradiert wurde (Abb. 22)28. Ebenso stark 
wie zu diesen klassischen Vorbildern drängen sich aber auch Parallelen zu zeitgenössischen Bild-
findungen auf wie etwa zu Picassos Sitzende Frau am Meer von 1922 (Abb. 23), die zu der Serie 
der sogenannten schweren Frauen gehört, oder zu Sironis mächtiger Frauengestalt auf Donna e 
paesaggio/La malinconia (Abb. 24) –  Bilder, die ihrerseits unverkennbar von dem erwähnten 
antiken Typus der sitzenden Frau inspiriert wurden.  
So sehr sich Campiglis, Picassos und Sironis Werke hinsichtlich des Motivs ähneln, so gravie-
rend unterscheiden sie sich jedoch hinsichtlich der ihnen zugrundeliegenden Intentionen, die sich 
an der Einbettung der Figuren in den sie umgebenden Raum ablesen lassen: Picasso mythisiert 
die einsam vor den Elementen Luft, Wasser und Erde platzierte Frau zu einem zyklopenhaften 
Urwesen. Sironi, dessen Rückgriff auf die Tradition ideologisch motiviert ist29, dramatisiert die 
Szenerie in Donna e paesaggio durch einen hohen Ruinenpfeiler, der die Sitzende hinterfängt, 
sowie durch eine steile Brücke und hochaufragende Felsformationen, zwischen denen sich ein mit 
dunklen Wolken überzogener Himmel auftut. 
Campigli dagegen integriert das Motiv der Sitzenden in seine intime Vorstellungswelt. Zwar 
wirkt der geschlossene Raum von Donna seduta in seiner präzisen Wiedergabe und Vielgliedrig-
keit formal wie eine Reminiszenz an die architektonischen Hintergründe auf Porträts der Hoch-
renaissance – z. B. auf Bronzinos Bildnis des Ugolino Martelli (Abb. 25)30 –, doch inhaltlich re-
präsentiert der Raum ausschließlich Campiglis auf die Frau verdichtetes Phantasma. Campigli 
entwickelt mit den fluchtenden Fliesen, dem Treppenlauf, der Tür, dem Wandvorsprung, der Ni-
sche und den beiden Vasen eine eng an die Traumdeutung Freuds angelehnte, persönliche Ikono-
graphie31, deren einzelne Symbole bis zu seinem Lebensende zum Grundinventar seiner Bilder 
gehören sollten. Zugleich – auch dafür kann Donna seduta als Beispiel dienen –  filtert Campigli 
aus seinem zwischen 1921 und 1923 erprobten Themenrepertoire, innerhalb dessen Darstellungen 
                                                          
27 In der deutschen Ausgabe: Maurice Raynal, Picasso, München 1921, Taf. XXX. – Die Zeichnung könnte Campigli 
auch durch die erste Nummer von L'Esprit Nouveau, 1921 bekannt gewesen sein (André Salmon, Picasso, in: 
„L'Esprit Nouveau“, Nr. 1, 1921, S. 61-80, auf S. 75 Abb. der besagten Zeichnung; vgl. auch die Zeichnung gleichen 
Titels aus demselben Jahr, Abb. auf S. 71 [= Raynal, Taf. XXIX]). - Daß Picassos klassizistische Figurenfindungen 
vorbildlich für Campigli waren, ist auch einem 1947 geführten Interview zu entnehmen. Campigli sagt dort, er habe 
Picassos Paare nackter Frauen, die dieser nach seiner Rückkehr aus Pompeji 1922 gemalt habe, besonders geliebt. 
Siehe: E. N. R. [Ernesto N. Rogers], Intervista con Campigli, in: „Domus”, Mailand, Nr. 223/224/225, Okt.–Dez. 
1947, S. 35. 
28 Für die griechische Klassik vgl. z. B. die vollplastische Figur der Hestia vom Ostgiebel oder Hera und Athena auf 
dem Ostfries der Cella des Parthenon, London, British Museum (Abb. in: Werner Fuchs, Die Skulptur der Griechen, 
4. durchgesehene Aufl., München 1993, S. 263, Nr. 291, S. 236, Nr. 499  und S. 437, Nr. 501). 
29 Vgl. Emily Braun, Die Gestaltung eines kollektiven Willens, in: Ausst.-Kat. Düsseldorf, Mario Sironi (1885-1961), 
1988, S. 46. 
30 Bei anderen italienischen Künstlern gabe es ähnliche Rückgriffe auf die italienische Malerei des 15. und 16. Jahr-
hunderts, siehe z. B.: Ausst.-Kat. London, On Classic ground. Picasso, Léger, de Chirico and the New Classicism 
1910-1930, 1990, S. 107, Nr. 54 (Achille Funi, Maternità, 1921), S. 196, Nr. 125 (Ubaldo Oppi, Selbstporträt mit 
Ehefrau, 1920) und  S. 244, Nr. 163 (3 Zeichnungen von Mario Sironi). 
31 Vgl. Sigmund Freud, Die Traumdeutung (1900), in: ders., Studienausgabe, Bd. II, Frankfurt am Main 1972, bes. S. 
348-51. Zur Wichtigkeit der Freudschen Symbolik für Campigli vgl. dessen Brief vom 9. Dezember 1922 an Emilio 
Cecchi, wiederabgedruckt von Gaia Bindi, Carteggi inediti, in: Ausst.-Kat. Brescia 1998 (wie Anm. 24), S. 261f. 
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von Männern zahlenmäßig noch überwiegen, seit 1924 gezielt jene Themen heraus, die sich auf 
den privaten Kosmos der Frau beziehen (Nähende, Musizierende, Frauen, die sich das Korsett 
schnüren). 
Parallel zur zunehmenden Favorisierung und Ausdifferenzierung eines genuin weiblichen The-
menkomplexes werden in dem seit 1924 entstehenden Werk Campiglis aber auch erstmals 
Ansätze zu einer spezifischen Antikenadaption sichtbar, welche sich ab dem schicksalshaften 
Etruskererlebnis im Sommer 1928 vollends durchsetzen wird (ausführlich dazu siehe unten). An 
ihr zeigt sich, daß das in den letzten Jahrzehnten durch bedeutende Ausstellungen erarbeitete Ar-
gumentationsspektrum für das Epochenphänomen der klassizistischen Moderne bei Campigli 
schnell ins Leere läuft und seine Kunst nur partiell, nicht aber in ihrem Kern erfaßt.  
Campiglis charakteristischer Zugriff auf die Antike läßt sich besonders eindrücklich schon an 
dem Gemälde Due figure femminili von 1926 (Abb. 27) demonstrieren, auch wenn dieses auf den 
ersten Blick nur wie eine Variante zu Donna seduta wirkt. Doch sind die Veränderungen – die 
andere Kopfhaltung und vor allem die Ersetzung der großen Vase durch eine zweite Frau – mehr 
als Akzidenzien. Aus den Unterschieden kann man nicht nur ableiten, auf welche antiken Werke 
Campigli sich in dem Bild bezieht, sondern auch, weshalb er dies tut und inwiefern er sich damit 
anders verhält als seine Künstlerkollegen. 
Während Campigli mit der deutlichen Kopfneigung und dem gesenkten Blick der beiden Frauen 
auf eine für die gesamte Kunst der griechischen Klassik charakteristische (und von vielen Zeitge-
nossen bemühte) Attitüde rekurriert, läßt sich der Bezug zur klassischen Kunst Griechenlands 
durch die Hinzufügung der zweiten, stehenden weiblichen Gestalt auf eine konkrete Monumen-
tengruppe einkreisen. Campigli greift das auf griechischen Grabreliefs äußerst beliebte Schema 
auf, bei dem der oben bereits erwähnte Typus der weiblichen Sitzfigur mit einer meist vor dieser 
stehenden zweiten weiblichen Gestalt kombiniert wird (Abb. 26, 28). Das sehr häufig auf den 
Grabmälern vorkommene Schmuckkästchen fehlt ebensowenig wie die (etwas seltener dargestell-
te) Beschäftigung mit dem Schmuck selbst – auf dem Grabmal der Hegeso hält die Herrin eine 
(ursprünglich gemalte) Kette in die Höhe, bei Campigli wird der sitzenden Frau die Kette von der 
stehenden umgelegt. 
Die Distanz zu den Zeitgenossen, die sich an der hier vorliegenden „Verwertung“ einer antiken 
Vorlage bemerkbar macht, besteht selbstverständlich nicht darin, daß den Due figure femminili 
eine sonst wenig rezipierte antike Kunstgattung zugrundeliegt. Entscheidend ist vielmehr, daß 
Campigli gezielt ein Vorbild auswählt, das schon in seinem u r s p r ü n g l i c h e n  Kontext sei-
ner eigenen Vorstellungswelt entspricht. Zwar transformiert er die Vorlage, indem er die Stellung 
der Figuren leicht verschiebt, sie anders kleidet und sie – im Gegensatz zum neutralen Grund der 
Grabreliefs – in einen genau definierten Raum stellt, doch betrifft das nur Äußerlichkeiten.32 Vom 
Grundsätzlichen her scheint die auf dem eng begrenzten Feld des Grabreliefs dargestellte Inter-
aktion zweier Frauen, die Campigli übernimmt, genau jenen Teil seines Phantasmas zu illustrie-
ren, der schildert, welcher Blick sich Campigli als Herrscher in einem Haremspalast bietet: „Jedes 
der Zimmerchen war besetzt von einer, zwei oder drei meiner Sultaninnen oder Sklavinnen, die dort glückliche Mu-
ßestunden verbrachten, allenfalls beschäftigt mit endlosen Toiletten, mit Kämmen und Schmücken [...]“.33 
                                                          
32 Siehe Anm. 36. 
33 Nuovi Scrupoli, S. 69: „Le stanzette erano occupate ciascuna da una due o tre di queste mie sultane o schiave, che 
vi passavano beati ozi, tutt'al più occupate a interminabili toelette, a pettinarsi e adornarsi; o a giuochi fanciulleschi o 
lavoretti muliebri.“ Vgl. auch Scrupoli, S. 12.  
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Campigli eignet sich demnach die antike Kunst in subjektiver Weise, im Sinne einer persönlichen 
Sympathie primär zu ihren Sujets an.34 Sein Interesse an Form und Stil ist demgegenüber sekun-
där. Daraus resultiert, daß er sich verstärkt der antiken Privatkunst – neben den Grabreliefs wird 
es sich v. a. um Kleinkunst handeln – und nicht den weltbekannten, meist großformatigen Mei-
sterwerken der Antike zuwendet.35 Während diese in der Mehrheit für öffentliche Räume konzi-
piert waren und ideologisch konnotierte historische oder mythische Begebenheiten illustrieren, 
antwortet die antike Privatkunst auf persönliche Bedürfnisse, verhandelt Alltägliches und 
Zwischenmenschliches und vermittelt einen direkteren Eindruck von der Mentalität des antiken 
Menschen. 
Freilich spiegelt auch die Privatkunst nicht ungebrochen die damalige Realität. Es handelt sich 
vielmehr um ideale Wunschbilder, die fiktive Vorgänge in stark stilisierter und schematisierter 
Form wiedergeben, wie an den erwähnten Grabreliefs deutlich zutage tritt. Insofern läßt sich 
Campiglis Affinität gerade zur antiken Privatkunst auch strukturell begründen, entsprechen die 
durch sie transportierten, nur scheinbar so realistischen Inhalte doch in besonderer Weise seinem 
Phantasma, das sich ebenfalls nicht im Realen, sondern nur im Imaginären ausleben und einzig 
im Symbolischen, also im Medium der Kunst, ausdrücken ließ. 
Campiglis sich immer stärker herauskristallisierende Eigenart, in der antiken Kunst gezielt nach 
Entsprechungen zu suchen bzw. umgekehrt radikal aus seiner Wahrnehmung auszublenden, was 
nicht in seinen Kosmos paßt, führt dazu, daß er, obgleich die Antike seit 1928 für viele Jahre 
praktisch zu seiner einzigen Inspirationsquelle gerät36, für vieles, was sich aus der Antike erhalten 
hat, unempfänglich bleibt.37 Einen absoluten Gegenpol zu solchem Verhalten bildet Picasso. 
Erstens wird diesem alles – nicht nur die Antike – zu Material, was in seinem bekannten Aus-
spruch Ich suche nicht, ich finde kulminiert – ein Statement, das Campigli in den  Nuovi Scrupoli 
                                                          
34 De Pisis scheint dies bereits 1925 erkannt zu haben, wenn er schreibt: „però non disdegna la tradizione, anzi di 
essa si serve in quanto che essa può servire ai suoi fini.” Siehe: Filippo de Pisis, Artisti italiani a Parigi. Il pittore 
Campigli, in: „Il Mondo“, Rom, 20 agosto 1925. 
35  Vgl. Campigli 1931, S. 7: „Alle sale dei capolavori Campigli preferisce quelle delle curiosità millenarie, degli 
oggetti domestici, delle armi.“ („Den Sälen mit Meisterwerken zieht Campigli jene mit den tausendjährigen Kuriosi-
täten, mit den häuslichen Dingen, mit den Waffen vor.“) – Ein Bild wie Donne sulla scalinata von 1957, hinter dem 
das berühmte Vorbild der Berliner Nofretete steht, gehört zu den wenigen Ausnahmen dieser Regel (Abb. 68, 69). 
36 Einflüsse aus anderen Kunstepochen, etwa der italienischen Malerei des Trecento und der Renaissance, lassen 
nach 1928 schlagartig nach. Die 1928 überarbeitete Fassung des oben besprochenen Gemäldes Due figure femminili 
von 1926 (Abb. Ausst.-Kat. Padua, Massimo Campigli, 1994, S. 67, siehe dort auch Anm. 6, S. 71) führt dies ein-
drücklich vor Augen. Alles architektonische, an die Hintergründe von Renaissanceporträts erinnernde Beiwerk und 
selbst die Attribute werden eliminiert. Übrig bleibt nur das von den antiken Grabreliefs entlehnte Schema, die Inter-
aktion der beiden Frauen. Darüberhinaus verändert sich die Malweise, die harten Konturen werden weicher und die 
glatte Oberfläche ist aufgerauht. – Wenn vereinzelt doch Spuren neuzeitlicher Malerei in den Werken nach 1928 
auftauchen, so werden sie durch Archaisierung kaschiert wie z. B. in Donna alla fontana von 1929 (Abb. 72), wo die 
nur in Umrissen wiedergegebene Fassade (die als Versatzstück in vielen anderen Bildern wiederholt wird), die 
Hauptfigur und die rechte Wasserträgerin im Profil an die Palastfassade und zwei Wasserträgerinnen in Pousssins 
Eliezer und Rebecca erinnern. Zur Rezeption des Pousssinschen Bildes, das Campigli sowohl durch seine Louvre-
besuche als auch durch einen Artikel von Le Fayet (= Ozenfant), Notes sur Poussin, in: „L'Esprit Nouveau“, Nr. 7, 
1921, S. 751-768 gekannt haben dürfte, steht eine Untersuchung noch aus. Zwei Detailaufnahmen der Poussinschen 
Wasserträgerinnen, S. 756 und 760, sind in diesem Zusammenhang von besonderem Interesse. 
37 Vgl. Di me e della mia pittura, S. 150/152, auch wenn sich die Stelle nicht explizit auf Campiglis Antikenrezep-
tion bezieht: „Mi comporto come un regista che fra tanti visi che gli si offrono sceglie quelli che si confanno ai suoi 
personaggi e manda via gli altri e li ignora per belli brutti singolari che siano. Io scelgo quelli che si confanno alle 
storie che m'invento.“ („Ich verhalte mich wie ein Regisseur, der unter den vielen Gesichtern, die sich ihm anbieten, 
jene aussucht, die zu seinen Figuren passen und die anderen wegschickt und sie ignoriert, gleichgültig ob sie schön, 
häßlich, einzigartig sind. Ich wähle jene aus, die zu den Geschichten passen, die ich erfinde.“) 
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aufgreift, um es dann bezeichnenderweise in umgekehrter Form für sich selbst in Anspruch zu 
nehmen.38 
Zweitens wird Picassos extreme Offenheit durch ein ausgeprägtes agonales Prinzip gelenkt, das 
Campigli ebenfalls fremd ist. Während für diesen die Berühmtheit eines Stückes keinerlei Aus-
wahlkriterium darstellt und er es auch nie darauf anlegt, daß der Betrachter merkt, auf welches 
antike Werk eine bestimmte Figur oder Konstellation in seinen Gemälden zurückgeht, sich dessen 
oftmals vielleicht selbst nicht bewußt ist, ist Picassos Kunst ein ständiges und demonstratives 
Sich-Messen-Wollen an den Superlativen der Kunstgeschichte.39 Das verraten bereits seine 
frühen, in den Akademien von La Coruña und Barcelona entstandenen Zeichnungen nach Gipsab-
güssen antiker Werke. Im Rückblick erscheint es alles andere als zufällig und nicht bloß auf 
akademische Gepflogenheiten zurückzuführen, daß Picasso sich damals ausgerechnet mit den 
Parthenonskulpturen sowie der Venus von Milo auseinandersetzte, Skulpturen, die auch später in 
seinem Werk eine Rolle spielen sollten und die genauso wie die in den nachfolgenden Jahren von 
ihm rezipierten Skulpturen – so etwa die Drei Grazien, der Torso von Belvedere, Pan und 
Daphnis, die kauernde Aphrodite von Delos oder die Aphrodite Kallipygos – zu den bekanntesten 
Beispielen antiker Kunst zählen.40 
Widerspricht Campiglis Zugang zu fremder Kunst schon solches Kräftemessen, so erst recht 
Picassos damit eng verknüpfter tabuloser Umgang mit seinen Vorbildern. In dieser Hinsicht fügt 
sich Campigli in die Reihe seiner italienischen Künstlerkollegen (wie Achille Funi, Felice 
Casorati, Gino Severini, Ubaldo Oppi oder Mario Tozzi) ein. Sie alle zeichnet ein affirmatives, 
oft mit dem Begriff der Italianità umschriebenes Verhältnis zur Tradition41 aus, welches sich u. a. 
darin offenbart, daß sie mehr oder weniger stark am klassischen Körperideal festhalten, statt ge-
gen dieses zu rebellieren wie Picasso, ja daß sie oft antike Skulpturen regelrecht in ihre Gemälde 
hinein„kopieren“.42 Selbst bei De Chirico, der die in seinen Bildern zitierten antiken Kunstwerke 
                                                          
38 Nuovi Scrupoli, S. 154: „Beato Picasso che, dice lui, „non cerca, trova”. Io non faccio che cercare. Sono simile 
all'archeologo, la mia pazienza e impazienza è simile alla sua.“ („Glücklicher Picasso, der, so sagt er, >nicht sucht, 
sondern findet<. Ich tue nichts anderes als suchen. Ich ähnele einem Archäologen, meine Geduld und meine Unge-
duld gleicht der seinen.“) – Wie sehr Campigli gerade diese Seite an Picasso bewunderte, geht aus dem Interview mit 
Beraldi von 1966, S. 41 (wie Anm. 10) hervor, in dem er über den Grund der thematischen Konstanz in seinem Werk 
befragt wird: „Considero un caso personale questa mia fedeltà al motivo. Sono naturalmente portato a trovare un 
merito nel grandissimo Morandi la fedeltà alle bottiglie. Ma nel tempo stesso nutro una immensa ammirazione per 
Picasso che insaziabilmente è tentato dalle ispirazioni più diverse.“ („Ich halte meine Motivtreue für einen persönli-
chen Fall. Natürlich bin ich dazu geneigt, die Treue gegenüber den Flaschen dem großartigen Morandi als Verdienst 
anzurechnen. Aber gleichzeitig verspüre ich eine ungeheure Bewunderung Picasso gegenüber, der unersättlich von 
den allerverschiedensten Inspirationen verführt wird“.) 
39 Auch Picassos lebenslange Auseinandersetzung mit Malern wie Tizian, Poussin, Ingres, Manet oder Cézanne, die 
in viele Paraphrasen ihrer Werke mündete, gehört in diesen agonalen Kontext. Vgl. Ausst.-Kat. Münster 2001 (wie 
Anm. 8).  
40 Wie stark sich Picasso an den zum festen Kanon gehörenden antiken Werken orientierte, wird bereits beim Durch-
blättern eines Buches wie: Elizabeth Cowling, Picasso. Style and Meaning, London 2002 deutlich, das sich den Quel-
len von Picassos Kunst widmet. Es findet sich keine einzige Abbildung eines (unbekannten) Werkes der antiken 
Kleinkunst; stattdessen werden ausschließlich die im wörtlichen und übertragenen Sinne „großen“ antiken Werke 
vorgeführt. 
41 Siehe Bernhard Degenhart, Italienische Zeichner der Gegenwart, Berlin 1956, bes. S. 18f., 27, 32. 
42 De Chirico z. B. zitiert oft die hellenistische Statue der Schlafenden Ariadne (um 150 v. Chr., Vatikanische Mu-
seen), Ubaldo Oppi malt 1924 hinter das Paar zweier Freundinnen, die selbst auf manieristische Vorbilder zurückge-
hen, die klassische Statue der Amazone im Typus Mattei (um 440/30 v. Chr.; Tivoli, Villa Hadriana; vgl. Ausst.-Kat. 
London 1990 (wie Anm. 30), S. 197, Nr. 126), und Achille Funi platziert in den Mittelgrund seines Bildes Publio 
Orazio uccide la sorella, 1930-32 (Berlin, Nationalgalerie) die sog. Aphrodite von Kyrene (um 100 n. Chr., Rom, 
Museo Nazionale Romano). Dieses Kopierverfahren hat Campigli allerdings niemals geteilt. Selbst bei seinem 
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aus allen archäologischen oder historischen Sinnzusammenhängen löst und sie durch die, oft dis-
proportionale, Zusammenstellung mit Dingen aus ganz anderen Welten zusätzlich entfremdet, 
wird immer die klassische Form als solche weitgehend bewahrt. Dasselbe gilt sogar für einen 
Künstler wie Sironi. Zwar sah gerade er sich dem diffamierenden Vorwurf der ultra-rechten 
Kritik ausgesetzt, der „Maler der großen Füße“43 zu sein, doch in Gegenüberstellung mit den 
manchmal fast bis ins Groteske übersteigerten, oft überdies asymmetrischen Deformierungen44 
der Gliedmaßen von Picassos Figuren aus den 20er Jahren erscheinen Sironis Gestalten geradezu 
von klassischem Ebenmaß durchdrungen.  
Bei Picasso ist die Spannung, die sich in seinen Bildern zwischen Tradition und Innovation auf-
baut, aber auch deshalb ungleich stärker als bei den Italienern, weil zu der Freiheit, die er sich in 
formaler Hinsicht gegenüber seinen Vorlagen nimmt, eine mindestens ebenso große Freiheit in 
inhaltlicher Hinsicht tritt. Picassos letzte Aquatintaillustration zur Histoire Naturelle des Comte 
de Buffon (1942)45 bietet sich als Beispiel für die für ihn typische, sich stets zwanglos über das 
vorliegende Material hinwegsetzende Haltung an (Abb. 29). Sie macht sich schon darin bemerk-
bar, daß das Blatt ein bei Buffon gar nicht behandeltes Tier, nämlich den Floh, zeigt. Darüberhin-
aus bedient Picasso sich für die Darstellung dieses winzigen Tierchens erstens eines Wortspieles, 
nämlich der Verwandtschaft von französisch La puce, Floh, zu La pucelle, Jungfrau, die ihn dazu 
inspiriert, eine junge Frau bei der Jagd auf einen Floh darzustellen. Zweitens interpretiert er die 
Kultstatue der sogenannten Aphrodite Kallipygos (Abb. 30) – d. i. Aphrodite mit dem schönen 
Gesäß –, die ihm die Bildvorlage für die junge Frau liefert, humorvoll um, indem er einen völlig 
unantiken Grund dafür erfindet, warum Aphrodite ihr Gesäß entblößt und ihren Kopf nach hinten 
wendet. Mit der inhaltlichen Manipulation korrespondiert wiederum eine formale Verzerrung: 
Die antike Statue, die sich dem Betrachter sukzessive, indem er um sie herumgeht, erschließt, 
wird radikal und entgegen jeder anatomischen Richtigkeit in die Fläche geklappt, so daß nun 
Kopf, Brust, Rücken und Gesäß der jungen Frau auf einen Blick erfaßt werden können. 
Eine derartige parodistische Brechung eines (antiken) Vorbildes wäre im Œuvre der Italiener, 
insbesondere aber bei Campigli undenkbar. Viel zu sehr fühlt er sich der Welt der antiken Werke 
verpflichtet. In Campiglis Bildern ist immer eine gradlinige Kontinuität zu spüren. Durchaus mit 
modernen, doch nie so ostentativ wie bei Picasso vorgetragenen Stilmitteln setzt er fort, was die 
antike Tradition ihm in den für ihn relevanten Beispielen vorgibt. Dabei liegt Campigli, im Ge-
gensatz zu vielen seiner italienischen Künstlerkollegen, jede historisierende Tendenz fern. Er ist 
weder an historischen Porträts noch an der ideologischen Inanspruchnahme nachgestellter histori-
scher bzw. mythischer Szenen, wie sie etwa in dem Sappho-Bildnis (1924) oder in dem Gemälde 
Publio Orazio uccide sua sorella46 (1930-32) von Achille Funi vorliegen (Abb. 31, 32), interes-
                                                                                                                                                                                            
Selbstbildnis von 1929 und den beiden Fassungen von La scala aus demselben Jahr, in die eine römische Büste inte-
griert ist, handelt es sich nicht um ein bestimmtes wiedererkennbares Exemplar römischer Bildhauerkunst (Abb. 1 
und 35). 
43 Vgl. Braun, Die Gestaltung eines kollektiven Willens, 1988 (wie Anm. 29), S. 46f. 
44 Vgl. z. B. die Schnitter von 1919 (Abb. 19), wo die linke Hand der Frau viel kleiner ist als ihre rechte und letztere 
wiederum im Vergleich zur riesenhaften linken Hand des Mannes winzig erscheint; oder eine der zahlreichen Studien 
zu den Drei Frauen an der Quelle, Sommer 1921 (Carsten-Peter Warncke, Pablo Picasso 1881-1973, Köln 1991, 
Bd.I, S. 279 unten), auf der die Frau links am Rand einen überdimensional breiten und langen linken Arm hat. Zu 
dem Problem von Asymmetrien und Disproportionen siehe ebd., S. 272. 
45 Vgl. Ausst.-Kat. Basel, Pablo Picasso. Die illustrierten Bücher, 1995/1996, Nr. 37, S. 70-72. 
46 Die Geschichte der Horatier und der Curatier, die zum festen Bestandteil der römischen Tradition gehörte (Livius, 
I, 24-26), eignete sich hervorragend zur Wiederaufnahme im Faschismus, da in ihr persönliches Glück (die Liebe der 
Schwester von Publius Horatius zu einem der von diesem zum Wohl der Römer ermordeten Curatier) dem Staats-
interesse geopfert wird. 
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siert – wohl aber an einer antiken Aura, die er seit 1928 seinen Gemälden nicht zuletzt durch 
seine damals entwickelte, spezifische Maltechnik verleiht und auf deren Funktion noch zurück-
zukommen sein wird.47 
Auch jenes durch Nietzsche wiederentdeckte, das traditionelle, durch Winckelmanns Schriften 
geprägte Bild der Antike revolutionierende und für die Kunst der Moderne äußerst fruchtbare 
Prinzip des Dionysischen, durch das die Vorstellung von der apollinischen Schönheit, Reinheit 
und Harmonie des Klassischen um ihren Gegenpol – um Wahn, Gewalt, Chaos, Eros, vitale 
Lebenskraft – ergänzt wurde, blieb Campigli verschlossen – wohl aus demselben Grund, den er in 
den Scrupoli für seine Vorbehalte gegenüber dem Surrealismus bzw. umgekehrt für seine Sympa-
thien für den Kubismus anführte: 
„Ich war [in den 20er Jahren] vom Kubismus angezogen worden, weil ich das Bedürfnis verspürte, in mir selbst Ord-
nung zu schaffen. Vom Surrealismus konnte ich nicht angezogen werden, dem Übermittler größter Unordnung. Ge-
nau das, was der Kubismus mir half zu überwinden, wurde zum Motiv der Kunst, genau das, was ich abzuwehren 
gelernt hatte [...].“48 
Selbst in einem Bild wie La Canicola von 1928 (Abb. 33), in dem die Schlafende, der 
(Wein)Krug und die auf dem Boden liegenden Trauben Assoziationen an Dionysisches hervorru-
fen, dominiert insgesamt der Eindruck luzider Einfachheit und Strenge, der auch sonst das Werk 
Campiglis, gerade dieser Jahre, kennzeichnet. Ein Vergleich mit Picassos Gemälde zweier 
Laufender Frauen am Strand von 1922 (Abb. 34) macht dies besonders deutlich, zumal, wenn 
man sich die Begriffe vergegenwärtigt, mit denen Nietzsche das Apollinische und das Dionysi-
sche charakterisiert.49 Sie beschreiben exakt die Zustände der Personen auf den beiden, das jewei-
lige künstlerische Temperament der zwei Künstler exemplarisch enthüllenden Bildern.50 
Das apollinische „principium individuationis“ drückt sich in der Vereinzelung der drei Figuren 
Campiglis aus. Sie stehen alle drei für sich – auch die beiden vorderen, deren Körper sich zwar 
überschneiden, die jedoch durch die Farben und durch die unterschiedliche, einmal malerische, 
einmal zeichnerische, Darstellungsweise klar voneinander getrennt sind. 
Die beiden Gestalten Picassos hingegen zeigen das Zerbrechen eben jenes Prinzips und damit 
dessen Gegenteil, eine „mystische Einheitsempfindung“, an: Die Frauen fassen sich nicht nur an 
der Hand, sondern ihre Körper verschmelzen auch durch die gleichartige Bekleidung und 
Haartracht wie durch die z. T. parallel geführten Körperglieder scheinbar zu einem einzigen 
Wesen. Ihre weit ausgreifenden Arme und Beine, ihr selbstvergessenes Nach-vorne-Eilen in der 
Art antiker Mänaden, dem Begleitvolk des Dionysos, zeugen von entfesselter Ekstase, die der 
statischen Ruhe auf La Canicola, welche von der streng vertikal bzw. horizontalen Ausrichtung 
                                                          
47 Die Wandmalereien Campiglis in Padua bilden die einzige Ausnahme. Auch hier stellt er zwar keine römischen 
Geschichten nach, doch orientiert er sich, ganz im Geist des Faschismus, ausschließlich und mit programmatischem 
Impetus an der römischen Imperialkunst. Siehe das folgende Kap. II. 3. 
48 Scrupoli, S. 24f.: „Ero stato attratto dal cubismo perché avevo il bisogno di mettere ordine in me stesso. Non pote-
vo essere attratto dal surrealismo apportatore del massimo disordine. Proprio quel che il cubismo mi aiutava a supera-
re diventava motivo d'arte, proprio quel che avevo imparato a deprecare [...].“ 
49 Friedrich Nietzsche, Die Geburt der Tragödie oder Griechentum und Pessimismus. Neue Ausgabe mit dem Ver-
such einer Selbstkritik (1871), in: Die Geburt der Tragödie. Schriften zu Literatur und Philosophie der Griechen, 
Frankfurt am Main 1994, S. 111-116; und: ders., Aus dem Nachlass der Achtzigerjahre, in: ders., Werke in drei Bän-
den, 3. Bd., München 1956, S. 791f. Vgl. auch die sehr nützliche, tabellarische Gegenüberstellung des Begriffspaares 
Apollinisch und Dionysisch und ihrer Charakteristika.in: Hermann Kurzke, Thomas Mann. Epoche –  Werk –  
Wirkung, München 1985, S. 124.  
50 In diesem Zusammenhang wurde das Bild bereits 1961 im Rahmen der Ausstellung Polarität, das Apollinische 
und das Dionysische in Recklinghausen, dort in Gegenüberstellung mit einem Bild von Beckmann, gesehen ( Kat.-
Nr. A 166). 
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der Figuren ausgeht, diametral entgegengesetzt ist. Nicht zuletzt die Farben – der gleichmäßig 
helle Hintergrund bei Campigli bzw. das intensive Blau von Himmel und Wasser und vor allem 
der grau-schwarze Boden bei Picasso – tragen dazu bei, daß sich in La Canicola der apollinische 
Traum, in den Laufenden Frauen am Strand aber der dionysische Rausch zu manifestieren 
scheint. 
Genauso wenig wie für Campigli auf Grund seiner inneren Disposition das dionysische Lebens-
prinzip zu einer maßgeblichen Kategorie seiner Kunst wird, das sich so vehement im Werk 
Picassos51, aber auch im Werk anderer zeitgenössischer Künstler Bahn bricht – man denke z. B. 
an  de Chiricos Versuche, das Widerlogische, Unheimliche hinter dem Schein der Dinge aufzu-
decken, oder an das orgiastische Gewühle und Verschmelzen menschlicher Leiber bei André 
Masson52 –, genausowenig bedient er sich eines in den 20er Jahren bei zahlreichen Künstlern 
beliebten Mittels, um persönlich-biographische Erfahrungen in den Status anthropologischer 
Fundamentalien zu überführen. Anders als etwa Picasso, Funi oder Severini (Abb. 35-37) ver-
zichtete Campigli auf einen bewußten Rekurs auf alte, vertraute ikonographische Formeln wie z. 
B. Darstellungen Marias mit dem Christuskind, mit denen jene Künstler eine Objektivierung und 
zugleich Auratisierung ihrer Sujets anstrebten.53 
Campiglis Zielsetzung ist diesem Verfahren genau entgegengesetzt: Es wird ihm nie daran gele-
gen sein, Allgemeingültiges aus Persönlichem herauszudestillieren, sondern der Sinn seiner 
Kunst erfüllt sich im Gegenteil darin, seine intimsten Vorstellungen, das Haremsphantasma, – 
also gerade das nicht mit anderen Menschen Teilbare, das nur ihm Zugehörige -  zur Darstellung 
zu bringen. Campigli eignete sich daher – und zwar in Ansätzen auch schon vor 1928 – nur 
solche (antike) Kunst an, die er, insofern sie den Gesetzen seines Phantasmas entsprach, als das 
vorformulierte Eigene54 empfand. 
 
II. 2. 4. Antike und Psychoanalyse 
 
Auf Grund der enormen Identifikationsleistung, die bei einer derart persönlich motivierten Adap-
tion antiker Kunst vorauszusetzen ist, regen sich Zweifel, ob der damals herrschende Klassizis-
musdiskurs allein dafür verantwortlich gemacht werden kann, daß die Antike Campigli 
lebenslang zum idealen Projektionsraum seiner solipsistischen Phantasien wurde. Zwar berichtet 
er selbst, daß er der zeitgenössischen Kunst, genauer, dem Kubismus, die Begegnung mit der 
Antike zu verdanken habe, da dieser ihn zur Bestätigung seiner Gesetze, jener „unanfechtbaren 
antiken und ewigen, wissenschaftlichen und intellektuellen Regeln“, in die Antikenabteilungen 
des Louvre geschickt habe.55 Doch kommt dem Kubismus auch aus Campiglis eigener Sicht nur 
                                                          
51 Das dionysische Prinzip drückt sich auch in Picassos lebenslanger Identifizierung mit dem grausamen mythischen 
Zwitterwesen Minotaurus oder sogar mit dem Gott Dionysos selbst aus. Zum Dionysischen bei Picasso siehe: 
Cowling, Picasso, 2002 (wie Anm. 40), S. 439-450 (Between Apollo and Dionysus).  
52 Z. B. schon in der frühen aquarellierten Zeichnung Frauen von 1922, abgebildet in: Ausst.-Kat. London 1990 (wie 
Anm. 30), S. 176, Nr. 113. 
53 Zu diesem Phänomen bei Picasso: Ulrich Weisner, Picassos klassizistische Periode, in: Ausst.-Kat. Bielefeld, 
Picassos Klassizismus. Werke von 1914-1934, 1988, S. 176. Vgl. auch Cowling, Picasso, 2002 (wie Anm. 40), S. 
30f., die hinsichtlich der Unterschiede zwischen vorbereitender Zeichnung und Gemälde beschreibt, wie es bei 
Picasso immer eine Entwicklung vom Persönlichen zum Universellen gibt. 
54 In Anlehnung an Boehm, Eine andere Moderne, 1996 (wie Anm. 11), S. 23: „Das Alte erscheint wie das ge-
steigerte Eigene.“ 
55 Nuovi Scrupoli, S. 37: „Ed ecco il cubismo, che vantava di basarsi su regole indiscutibili antiche ed eterne, scienti-
fiche e intellettuali.”. Weiter heißt es: „I commentatori si rifacevano agli egizi, ai greci classici, agli ordinamenti del 
Rinascimento.” („Die Kommentatoren bezogen sich auf die Ägypter, die klassischen Griechen, die Ordnungen der 
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eine auslösende Funktion zu, denn, so fügt er hinzu, konfrontiert mit der ägyptischen und griechi-
schen Kunst habe er ihn schlagartig vergessen. Stattdessen sei in ihm der antike Mensch wieder-
erweckt worden.56 
Diese Passage ist in mehrerer Hinsicht aufschlußreich: Erstens verlagert Campigli, wie aus dem 
Kontext der Stelle ersichtlich wird, entgegen seiner sonstigen Gewichtung des Villa Giulia-
Erlebnisses von 1928 den Zeitpunkt, an dem er sich von der Moderne ab- und der Antike zuwen-
dete, schon auf die erste Hälfte der 20er Jahre. 
Zweitens betont er, in Analogie zu dem Selbstbildnis von 1929, anders als bei einem Autodidak-
ten zu vermuten wäre und entgegen der eigentlichen Absicht, die hinter dem Rat der Kubisten 
stand, nicht den formalen und ästhetischen Einfluß antiker Werke auf sein Schaffen, sondern legt 
den Akzent auf die menschliche Dimension, die ihm aus den Werken entgegentreten sei und mit 
der er sich intuitiv identifiziert habe.57 
Obwohl auch dieses Phänomen – das Wiedererkennen im Alten und besonders im Etruskischen – 
ein auch von anderen, maßgeblich italienischen Künstlern bekannter Topos ist (so bei Marino 
Marini und vor allem bei seinem Lehrer Arturo Martini58) und sogar von Archäologen wie 
Ranuccio Bianchi Bandinelli59 eigens thematisiert wird, ja, obwohl Campigli selbst seine Reakti-
                                                                                                                                                                                            
Renaissance.“). Entprechend Scrupoli, S. 15. – In demselbem Tenor ist beispielweise die Schrift von Léonce 
Rosenberg, Cubisme et Tradition, Paris 1920, bes. S. 14, gehalten. Da Campigli seit Beginn der 20er Jahre Kontakt 
zu Rosenberg, dem Händler der Kubisten, hatte, dieser ihm sogar seine allerersten Bilder abkaufte, ist es sehr wahr-
scheinlich, daß Campigli Rosenbergs Schriften kannte und sich hier auf sie bezieht. – Zur klassizistischen Tendenz 
bei den Kubisten, vor allem den Puristen, siehe Boehm, a. a. O., S. 18-22. 
56 Vgl. Scrupoli, S. 24; Nuovi Scrupoli, S. 38 und 42. Natürlich hatte Campigli vorher schon Antikenmuseen besucht, 
ausdrücklich berichtet er vom Archäologischen Museum in Florenz (z. B. Nuovi Scrupoli, S. 122). Doch standen 
diese Besuche als Jugendlicher noch nicht in Bezug auf sein eigenes künstlerisches Schaffen. 
57 So auch schon Campigli 1931, S. 9: „Nei musei non cerca un insegnamento d'arte, ma una vita, un viso, che 
vogliono essere ritrovati.” („In den Museen sucht er nicht nach einer Belehrung durch die Kunst, sondern nach einem 
Leben, einem Gesicht, die wiedergefunden werden wollen.“) 
58 Marino Marini begründet seinen Rückgriff auf die etruskische Kunst in einem Interview wie folgt (Edouard Roditi, 
Dialoge über Kunst mit Carlo Carrà, Marc Chagall u. a., Wiesbaden 1960, S. 96): „Hier in Italien ist die Kunst der 
Vergangenheit ein wesentlicher Bestandteil unseres Lebens. Wir leben inmitten der Kunstwerke vergangener Zeiten. 
Ich zum Beispiel bin in der Toskana geboren, wo in den letzten fünfzig Jahren die Wiederentdeckung der etruski-
schen Kunst eins der größten Ereignisse war.“ 
Arturo Martini, der die Zeit von 1930/31 selbst als seine etruskische Periode bezeichnete, äußert sich noch direkter: 
„Sono stato due anni al Museo di Valle Giulia; Giglioli [der damalige Direktor] mi aveva dato il permesso di starci 
fuori orario; per due anni ho studiato la scultura etrusca e per cinque l'ho ridata. Io sono il vero etrusco; loro mi  
hanno dato un linguaggio e io li ho fatti parlare, li ho espressi. Avrei potuto fare mille statue come le avrebbero im-
maginate loro.” („Ich habe zwei Jahre im Museum von Valle Giulia zugebracht; Giglioli [der Direktor] hatte mir die 
Erlaubnis gegeben, dort außerhalb der Öffnungszeiten zu verweilen; zwei Jahre lang habe ich die etruskische 
Skulptur studiert und fünf Jahre habe ich sie zurückgegeben. Ich bin der wahre Etrusker; jene haben mir eine Sprache 
verliehen und ich habe sie zum Sprechen gebracht, ich habe sie ausgedrückt. Ich hätte tausend Statuen machen kön-
nen, wie sie sie erfunden hätten.“)  Vgl. Gino Scarpa, Colloqui con Arturo Martini, Mailand 1968, S. 117f.; zitiert 
nach: Mauro Pratesi, Scultura italiana verso gli anni trenta e contemporanea rivaluazione dell'arte etrusca, in: 
„Bollettino d'Arte”, 28, Nov. - Dez. 1984, S. 91-106, hier 96 (Hervorhebungen E. W.). 
59 Ranuccio Bianchi Bandinelli (ders., Palinodia, in: „Critica d'arte“, Jg. VII, 1942, 1-2, S. 18) beschreibt die Jahre 
zwischen 1925 und 1930 im Rückblick als eine Zeit, „als auch die Laien (und für uns können dies auch die Künstler 
sein) es liebten, sich auf die etruskische Kunst zu beziehen, um sich in ihr selbst wiederzuerkennen.“ („quando anche 
i laici (e per noi tali possono essere anche gli artisti) amavano riferirsi all'arte etrusca per riconoscere in essa se 
stessi.”) (Hervorhebungen E. W.) – Campigli verwendet exakt dieselben Worte wie Bianchi Bandinelli, vgl. Scrupoli, 
S. 32: „Mi riconobbi negli etruschi.” 
In einem Aufsatz von 1932 bescheinigt Bianchi Bandinelli einem etruskischen Kopf aus den Berliner Museen einen 
so modernen Stil, daß man ihn, wollte man ihn einer anderen Zeit als der etruskischen zuordnen, nur noch der zeitge-
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on auf die römische und etruskische Kunst 1931 noch als typisch italienisch60 bezeichnet, unter-
scheidet sich sein Fall doch aus einem bestimmten, wenngleich bisher übersehenen Grund von 
dem der anderen Künstler: Denn die zeitliche Koinzidenz von Campiglis radikaler Zuwendung 
zur Antike einerseits und seiner Anfang der 20er Jahre einsetzenden intensiven Beschäftigung mit 
der Psychoanalyse andererseits scheint – zumal in Anbetracht der spezifischen Sicht der Psycho-
analyse auf die Antike – alles andere als zufällig zu sein, vielmehr in einem engen Kausalitäts-
verhältnis zu stehen. 
Nach Sigmund Freud, der selber ein Antikenkenner und leidenschaftlicher Antikensammler war, 
entspricht nicht nur das psychoanalytische Verfahren, verdrängte Kindheitserlebnisse wieder ans 
Bewußtsein zu holen, methodisch der archäologischen Ausgrabung einer verschütteten Stadt, 
sondern - relevanter noch für Campiglis Zugriff auf die Antike - er weist auch auf die Möglich-
keit hin, Parallelen zwischen der kollektiven Vergangenheit der Menschheit und der individuellen 
Kindheit zu ziehen61; eine Überzeugung, die sich am bekanntesten in der Theorie des Ödipus-
komplexes manifestiert, nach der sich in jedem Menschenleben die im Mythos festgeschriebene 
Geschichte wiederholt. 
In Campiglis Schriften62 ist das Bewußtsein für die Parallelität von Phylo- und Ontogenese, wie 
sie sich in dem von Freud gerne für die vergessene infantile Vergangenheit benutzten Begriff der 
„Prähistorie“ spiegelt, immer latent spürbar, so wenn er z. B. einerseits behauptet, er sei der kind-
lichen Vorstellungswelt eigentlich nie entwachsen63, und andererseits sagt, er fühle sich wie ein 
Troglodyt, ein Höhlenbewohner64; oder wenn er beschreibt, wie er im Anblick antiker Werke im 
Museum unwillkürlich in infantile Träumereien zurückverfalle65, in denen er wiederum extrem 
archaische Züge ausmache66; oder wenn er die kretische Schlangengöttin als „suggestivste unter 
den Skulpturen“67 empfindet, weil ihr in ein enges Korsett geschnürter Oberleib ihn an die Frau-
enmode zu seiner Kinderzeit, letztlich an die Kleidung seiner Mutter erinnere68; und schließlich, 
                                                                                                                                                                                            
nössischen Kunst zurechnen könne. (Nach Pratesi, a.a.O., S. 94). In diesem Kontext ist es auch zu verstehen, wenn 
der Direktor des etruskischen Museums in der Villa Giulia in Rom, Giulio Quirino Giglioli, sich mit seinem wichti-
gen Buch L'Arte Etrusca (Milano, 1935) bezeichnenderweise nicht nur an Archäologen, sondern, wie er explizit im 
Vorwort hervorhebt, auch an die zeitgenössischen Künstler wendete. 
60 Campigli 1931, S. 9: („reazione italianissima“). Diese Beurteilung wird sich später ändern, siehe unten II. 2. 6. 2. 
61 Zu dem Thema siehe Jacques Le Rider, Freud – von der Akropolis zum Sinai. Die Rückwendung zur Antike in der 
Wiener Moderne, Wien 2004, Kap. 8. Archäologie und Psychoanalyse: Matriarchat und Gesetz des Vaters, S. 197-
212. 
62 Ein 1939 bei Julien Levy in New York ausgestelltes Werk trug gar den Titel Personnages de ma préhistoire (ver-
mutlich handelt es sich dabei um das 1948 überarbeitete Werk Due monumenti von 1939, siehe Catalogue raisonné, 
Nr. 48-072 und 48-073). In dem kurzen Katalogtext wird ebenfalls auf die Vermischung von eigenen Kindheitserin-
nerungen und Erinnerungen an die Frühzeit der gesamten Menschheit in Campiglis Kunst hingewiesen, Campigli 
selbst als „Child and Archaist“ beschrieben. 
63 Di me e della mia pittura, S. 150. 
64 Campigli 1931, S. 7, bes. Nuovi Scrupoli, S. 79.   
65 Nuovi Scrupoli, S. 38. 
66 Di me e della mia pittura, S. 150.  
67 Appunti, S. 150. 
68 Campigli e i busti, o. S. [S. 4], Nuovi Scrupoli, S. 151 und Massimo Campigli, E se fosse mia madre?, in: Pittori 
che scrivono. Antologia di Scritti e Disegni, hrsg. von Leonardo Sinisgalli, Mailand 1954, S. 37. 
Siehe auch Campigli in einem Interview mit Grazia Livi (Campigli, in: „Epoca”, Jg. XIII, Nr. 637, 9. 12. 1962, S. 
115): „[...] le donne che io dipingo assomigliano a quelle dell'antica Creta, però assomigliano anche a quelle della 
mia infanzia.” („[...] die Frauen, die ich male, gleichen jenen des antiken Kreta, jedoch ähneln sie auch jenen meiner 
Kindheit.“) 
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wenn er – allgemeiner – behauptet, er habe 1928 in der Villa Giulia etwas angetroffen, was schon 
in ihm gewesen sei.69 
Alle diese Behauptungen wiederholen ein Muster, das dem Kern der von Freud 1907 eingehend 
analysierten und Campigli mit Sicherheit bekannten Erzählung Gradiva von Wilhem Jensen auf-
fällig gleicht.70 Dort übt ein antikes Relief eines schreitenden Mädchens auf den Helden, den 
Archäologen Norbert Hanold, eine extreme, ihm zunächst unerklärliche Faszination aus, weil es 
in ihm, anfangs unbewußt, die Erinnerung an seine Kindheitsliebe Zoë weckt. 
Offensichtlich fungierte die Antike für den zumal durch die Psychoanalyse sensiblisierten 
Campigli in ähnlicher Weise als Vehikel, um Kindheitseindrücke zu reaktiveren und sich mit 
seiner Kindheit bzw. mit Fragen auseinanderzusetzen, die damals aufgeworfen worden waren, 
ohne geklärt werden zu können, z. B. Fragen nach seiner Herkunft: Er habe, so Campigli in sei-
nem Text von 1931, „in dieser Identifikation“ mit den Etruskern und Römern „die Sehnsüchte der 
Kindheit wiedergefunden“.71 
Zeugnisse von Zeitgenossen komplettieren das Bild eines Künstlers, dessen intimes Verhältnis 
zur Antike nicht, jedenfalls nicht vornehmlich, einem (kunst)historischen oder archäologischen 
Interesse an ihr entsprang, sondern auf Anamnese beruhte. So berichtet Raffaele de Grada von 
einem gemeinsamen Besuch in einer Ausstellung über die Kunst der Hethiter, währenddessen 
Campigli „plötzlich die Unterhaltung“ unterbrach und sich „vor einer Vase oder Statuette zurück-
zog, als habe er das Bedürfnis nach einer geheimen Unterredung“.72 Noch deutlicher weist 
Raffaele Carrieri daraufhin, daß bei der Betrachtung von antiken Werken in Campigli unwillkür-
lich kollektive und individuelle Erinnerungen zur Deckung kamen. Im Sinne Nietzsches, der da-
von überzeugt war, „daß alle Dinge ewig wiederkehren und wir selber mit, und daß wir schon 
ewige Male dagewesen sind, und alle Dinge mit uns“73, erklärt Carrieri nicht nur die Anziehungs-
kraft, die Totenstädte, Grotten oder Katakomben auf Campigli ausübten, damit, daß für diesen ein 
Besuch an solchen Orten dem Besuch von Verwandten im Kerker, von Freunden im Café oder 
von Frauen im Bordell gleichkäme74, sondern er behauptet auch, daß Campigli sein eigenes Bild-
                                                          
69 Campigli 1931, S. 8; Scrupoli, S. 32; v. a. Nuovi Scrupoli, S. 123. 
70 Sigmund Freud, Der Wahn und die Träume in W. Jensens „Gradiva“, mit dem Text der Erzählung von Wilhelm 
Jensen, Frankfurt a. M. 1973. 
In Campiglis Bibliothek in Rom befindet sich heute nur noch ein (stark zerlesenes) Exemplar des Buches in italieni-
scher Übersetzung von 1961 mit dem Namenseintrag seiner Frau (Gradiva, un racconto di Wilhelm Jensen e uno 
studio analitico di Sigmund Freud , mit einem Kommentar von C. L. Musatti, Turin 1961). Angesichts von 
Campiglis intensiver Beschäftigung mit Freud in den 20er Jahren ist aber anzunehmen, daß er das Buch bereits da-
mals gelesen und es vielleicht seiner Frau zu einem sehr viel späteren Zeitpunkt zur Lektüre empfohlen hat. 
71 Vgl. Campigli 1931, S. 9: „In quest'identificazione [mit den Etruskern und Römern] Campigli ha ritrovato le aspi-
razioni dell'infanzia.” 
72 Raffaele de Grada, Il mondo di Campigli, in: Giancarlo Serafini (Hrsg.), Omaggio a Campigli, Rom 1972, S. 26: 
„Una volta, visitando con lui [Campigli] una mostra dell'arte degli Ittiti,,l'ho visto rompere improvviasamente il 
discorso, appartarsi davanti a un vaso o una statuetta come se avesse bisogno di un colloquio segreto.” 
73 Friedrich Nietzsche, Also sprach Zarathustra, Dritter Teil, in: ders., Werke in drei Bänden, Zweiter Band, heraus-
gegeben von Karl Schlechta, München 1955, S. 466. – Vgl. ähnlich Freud, der Stefan Zweig gegenüber bekannte, 
daß die antiken Werke in seiner Sammlung für ihn Personen seiner Verwandtschaft und näheren Umgebung symboli-
sierten oder Wesen darstellten, „die jahrhundertelang lebten oder unversehrt von den Toten zurückgekehrt waren“. 
Zitiert nach der Einleitung von B. Urban und J. Cremerius zu: Freud, Der Wahn und die Träume in W. Jensens 
„Gradiva“, 1973 (wie Anm. 70), S. 10. 
74 Raffaele Carrieri, Massimo Campigli, Mailand 1941, S. 8f. 
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nis, ja sogar „das Bildnis des Vaters seines Vaters“ (die er beide nie kennengelernt hatte!) in einer 
antiken Büste wiedererkannt habe.75 
Letztere Bemerkung Carrieris liest sich wie ein Kommentar zu Campiglis oben besprochenem 
Selbstbildnis als Bildhauer von 1929 sowie zu dessen Selbstbildnis von 1930 (Abb. 38). Beide 
thematisieren, auf je unterschiedliche Art, den Akt des Wiedererkennens und zeigen darüberhin-
aus, daß in ihm der Prozeß der jahrelangen, von vielen Brüchen durchzogenen Identitätssuche76 
zu einem definitiven Abschluß gekommen ist. Durch die und in der Antike, so signalisiert 
Campigli dem Betrachter und vergewissert sich dessen in den Bildnissen selbst, habe er zu 
seinem wahren Ich gefunden. 
Konfrontiert Campigli in dem Selbstbildnis als Bildhauer seine eigene Person noch mit einer ihm 
physiognomisch ähnelnden antiken Büste – die in den zwei im gleichen Jahr entstandenen Ge-
mäldefassungen von La Scala (Abb. 40) dann zu seinem alleinigen Stellvertreter avanciert – und 
demonstriert er durch das Arbeiten an einer Skulptur, was aus der gefühlten Identität mit der 
Antike erwächst, nämlich künstlerische Schaffenskraft, so verkündigt er in dem zweiten Selbst-
bildnis durch den gezielten Rückgriff auf die römische Kunst – den über seine linke Schulter ge-
worfenen purpurnen Mantel, das Medaillon, die Haltung und den herausfordernd-offenen Blick 
(Abb. 39) –, daß er sich, gleichsam wie ein römischer Imperator die Welt, das Feld der Kunst 
siegreich erobert hat. Dabei darf die römische Tracht nicht als austauschbare Kostümierung miß-
verstanden werden. Anders als etwa Picasso oder Beckmann in ihren Selbstbildnissen schlüpft 
Campigli nicht in wechselnde Rollen. Er stellt sich in antikem Habitus dar, weil er sich mit der 
Antike – und nur mit ihr – eins fühlt. 
In diesem Zusammenhang verdienen die Genealogie-Bilder von 1930 und zwei Porträts seiner 
Frau Giuditta aus den 40er Jahren besondere Beachtung. Bei den ersteren (Abb. 41)77 fällt auf, 
daß ausgerechnet das Paar oben, von dem aus sich der vielköpfige genealogische Stammbaum 
nach unten verzweigt, also seine ältesten Mitglieder, die schärfsten Gesichtszüge trägt, während 
die jüngsten, also der Lebenszeit des Malers bzw. Betrachters am nahestehendsten Mitglieder am 
verschwommensten dargestellt sind – so, als habe Campigli damit die merkwürdige Tatsache zum 
Ausdruck bringen wollen (und der zweite, von Campigli selbst vergegebene Titel La legge 
dell'atavismo stützt diese Annahme), daß in der Gegenwart plötzlich scheinbar fremde Wesens-
merkmale auftreten können, die nicht aus der direkt vorangehenden Elterngeneration, sondern aus 
viel weiter zurückliegenden genealogischen Schichten zu erklären sind, mit denen man sich folg-
lich schlagartig identifiziert. 
In den Porträts Giudittas von 1941 und von 1944 dagegen gelang Campigli, bezeichnenderweise 
weit besser als in den Porträts, die er von anderen, ihm ferner stehenden Menschen angefertigt 
hat, eine vollendete Mischung von individuellem Porträt und zeitlosem weiblichen Bildnis, indem 
er in die Züge der von ihm geliebten Frau antike Komponenten einschmolz. Wirken im Porträt 
von 1941 (Abb. 42) der ernste Gesichtsausdruck und die fast steife, frontale Haltung sowie die 
langen, schweren Ohrgehänge und die vielen, nach unten immer breiter werdenden Ketten wie 
                                                          
75 Ebd., S. 10.: „Campigli ha riconosciuto in uno di questi busti il suo ritratto. E anche il ritratto del padre di suo 
padre.“ 
76 Campigli beschreibt in seiner Autobiographie ausführlich die Brüche seines komplizierten menschlichen und 
künstlerischen Selbstfindungsprozesses zwischen seinem 17. und 33. Lebensjahr, also zwischen 1912 und 1928: jene 
diversen, von ihm durchlaufenen Stadien als Futurist (Nuovi Scrupoli, S. 110) und Soldat (ebd., S. 111), als Verfech-
ter eines ausgesprochen harten Männlichkeitsideals (ebd. S. 113), als Bohémien (ebd., S. 65) und als Postkubist 
(ebd., S. 37f.). Erst in den späten 20er Jahren kommt dieser diskontinuierliche Wechsel von Rollenübernahme und 
Rollenflucht zu einem Stillstand. 
77 Catalogue raisonné, Nr. 30-007, 30-009 und 30-010.  
60 
der Nachhall einer berühmten, in den erwähnten Elementen allerdings noch extremeren spani-
schen Skulptur, der sogenannten Dame von Elche78 aus dem 5./4.Jh. v. Chr (Abb. 43), so ist das 
zweite Porträt von 1944 (Abb. 44) sowohl bezüglich des intimen Formats, der Beschränkung nur 
auf Kopf und Büstenansatz, des leicht melancholischen Blicks als auch einer der antiken Enkaus-
tik zumindest äußerlich ähnelnden Technik den Fayumporträts des 1.-4. Jhs. n. Chr. angenähert 
(Abb. 45). Offensichtlich hatte Campigli nicht nur sich selbst in antiken Werken wiedererkannt, 
sondern auch spezifische Eigenarten seiner Frau in antiken Skulpturen oder Malereien vorgebil-
det gefunden. Eine Bemerkung aus den Nuovi Scrupoli kehrt die Reihenfolge des Sehens und 
Wiedererkennens sogar um. An erster Stelle schildert Campigli hier das ihn emotional bewegende 
Seherlebnis vor einem Kunstwerk („Ich fand dort [bei den Etruskern 1928] eine Welt von Heiter-
keit vor,[...] eine lächelnde Büste, in die ich mich verliebte“), auf das dann erst die reale, mensch-
liche Begegnung folgt: „Jenes Lächeln fand ich ein Jahr später in einer Frau wieder, und es wurde 
eine große Liebe.“79 
 
II. 2. 5. Das Jahr 1928: Campiglis Besuch in der Villa Giulia und seine Folgen 
 
Vor diesem Hintergrund stellt sich die Frage nach dem Villa Giulia-Erlebnis und dem vielbe-
schworenen „Geist“ der etruskischen Kunst noch einmal neu. Läßt sich rekonstruieren, worin 
Campigli sich wiederzuerkennen meinte und wie es zu einer solch starken, plötzlichen Identifzie-
rung gerade an diesem Ort kommen konnte? 
Tatsache ist, daß Campigli damals in Rom in einer sonst wohl nirgendwo anzutreffenden Kon-
zentration auf eine Kunst stieß, die in ihrer Ungebundenheit von jeder Normativität erheblich 
sowohl von der streng kanonischen ägyptischen als auch von der klassischen griechisch-
römischen Kunst abwich, mit denen er sich die Jahre zuvor im Sog der kubistischen und puristi-
schen Theorien befaßt hatte. 
Der Unterschied zu den antiken Nachbarvölkern ist schon im Medium greifbar: Denn statt harten 
Stein wie jene bevorzugten die Etrusker selbst für ihre Großplastik Ton, ein Material, das auf 
Grund seiner leichten Formbarkeit unkonventionelles, expressives, lebendiges und spontanes Ar-
beiten fördert. Die daraus resultierende Eigengesetzlichkeit der etruskischen Kunst, ihren Sonder-
status in der Welt der Antike, muß Campigli intuitiv gespürt und – persönlich genommen haben. 
Er, der sich stets anders als seine Mitmenschen gefühlt und unter der zumindest von ihm selbst so 
                                                          
78 Diese Skulptur befand sich ehemals im Louvre, bis sie 1941 nach Spanien zurückgegeben wurde. Campigli hat sie 
in den 30er Jahren mit Sicherheit im Louvre gesehen. Zudem ist sie im Bd. II [Mesopotamie (suite), Canaan, Chypre, 
Grèce] der Encyclopédie Photographique de l'Art. Le Musée du Louvre, Paris 1936, von der sich ein Exemplar in 
Campiglis Bibliothek befindet, in vier prächtigen Aufnahmen publiziert (S. 138-141). Campigli hatte einen Goldstrei-
fen als Einmerker ausgerechnet zwischen die Seiten 140/41 (Großaufnahmen des Gesichts der Büste) gelegt. 
Angesichts der Ähnlichkeiten zwischen Giudittas Porträt von 1941 und der Dame von Elche verleitet diese Tasache 
zu der Annahme, daß das Photo der Statue für Campigli ebenso Ersatz für ein Photo seiner Frau gewesen sein könnte, 
wie Proust es im Falle Swanns und Odettes schildert. Dieser glaubt, in der Figur der Sephora auf Botticellis Freken in 
der Sixtinischen Kapelle seine Geliebte wiederzuerkennen, weshalb er sich eine Reproduktion des Botticelli-Freskos 
statt eines Photos von Odette auf seinen Schreibtisch stellt (Marcel Proust, Auf der Suche nach der verlorenen Zeit, 
Bd. I: In Swanns Welt, Frankfurt 1953, S. 331-335). Auch die folgende Passage mag, auf andere Kunstwerke übertra-
gen, auf Campigli zutreffen (ebd.. S. 333): „Die Bezeichnung >florentinisches Meisterwerk< erwies Swann einen 
überaus großen Dienst. Sie erlaubte ihm, Odettes Bild in eine Welt der Träume hineinzunehmen, zu der es bislang 
keinen Zugang gehabt hatte und in der es eine Veredelung erfuhr.“ 
79 Nuovi Scrupoli, S. 124f.: „Trovai lì un mondo di serenità, [...] un busto sorridente di cui m'innamorai. Ritrovai 
quel sorriso un anno dopo in una donna e fu un grande amore”. 
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empfundenen Rolle als Sonderling in den 20er Jahren, wie er in den Nuovi Scrupoli schildert80, 
massiv gelitten hatte, scheint sich im Anblick der etruskischen Kunst erstmals in seiner Subjekti-
vität bestätigt und ermutigt gefühlt zu haben.  
Es ist nur folgerichtig, daß es ihm danach ausgerechnet in Rumänien81 gelang, den in Rom von 
den Etruskern empfangenen Impuls künstlerisch umzusetzen. Weit entfernt von Paris, der moder-
nen Großstadt und dem Zentrum aktueller Kunst und Theorie, entwickelte Campigli in der Hei-
mat seiner ersten Frau Magdalena Radulescu, einer ländlichen Gegend in den Ausläufern der 
Südkarpaten, die für ihn ihren antiken Charakter bewahrt hatte und ihn an die Georgica des 
Vergil – also an die friedlich-bukolische, nicht an die offizielle, martialische Seite des Antiken 
Rom – erinnerte, rasch seinen eigenen, unverwechselbaren Stil. Dabei brach er keineswegs mit 
allem Früheren. Vielmehr erzielte er eine Synthese zwischen Alt und Neu, indem er die für ihn 
bis dahin geltenden und von den Theoretikern des Kubismus und Purismus gepredigten Prinzi-
pien von Ordnung, Harmonie und Proportion nicht verdrängte, sondern nur anders moderierte. 
Die etruskische Kunst muß wie ein Freispruch auf Campigli gewirkt zu haben, sich vom alleini-
gen Diktat zeitgenössischer Theorien zu befreien. 
Ein exemplarischer Vergleich zwischen zwei Gemälden, das eine wenige Jahre vor, das andere 
unmittelbar nach dem Besuch der Villa Giulia entstanden, vermag am besten zu zeigen, inwiefern 
die etruskische Kunst als Korrektiv wirkte und Campigli in eine neue Richtung lenkte: 
 
Beide Kompositionen, Le Cucitrici von 1925 und La Canicola von 1928 (Abb. 17, 51), beruhen 
auf einem ausgewogenen Verhältnis von Vertikalen und Horizontalen sowie diese überschnei-
denden Diagonalen, wobei in dem späteren Bild die orthogonale Organisation besonders augen-
fällig ist und dem Werk geradezu einen zeichenhaften Charakter verleiht, indem die zwei 
prominenten Figuren im Vordergrund durch ihr Stehen bzw. Liegen jeweils eines der beiden ge-
gensätzlichen Prinzipien von Vertikale und Horizontale verkörpern. Dieses Schema greift 
Campigli in der folgenden Zeit immer wieder auf (vgl. Gli Zingari, Kap. II. 1., Abb. 14, die drei 
Fassungen von Isola felice oder Le Amazzoni, alle von 1928).82 
Gleichzeitig verlieren die Figuren ihre zuvor fast beängstigende Monumentalität, was sowohl an 
einer veränderten Körper- als auch Raumauffassung liegt. Haben die beiden Näherinnen von 1925 
zwar idealisierte, in Form und Farbe jedoch durchaus an der Realität orientierte, massige Körper, 
so sind die in Relation zum Format des Bildes kleiner und schmaler dimensionierten Frauen auf 
La Canicola nicht nur äußerst stilisiert – besonders eindrücklich bei der Stehenden mit der unna-
türlich stark eingezogenen Taille und dem fast kahlen Kopf –, sondern auch in der Farbigkeit 
völlig abstrakt erfaßt, ist die hinterste Figur ganz in Grün, die Liegende ganz in Rostrot und die 
Stehende in Rostrot und Kalkweiß gegeben. Bei letzterer scheint der Unterkörper außerdem para-
                                                          
80 Nuovi Scrupoli, S. 34f. 
81 Im Sommer 1928, ein gutes halbes Jahr nach ihrer Hochzeit, unternahmen Campigli und seine erste Frau eine 
ausgedehnte Reise, die sie zuerst zu seiner Familie nach Florenz, dann nach Venedig, wo beide auf der Biennale 
ausstellten, nach Rom und schließlich zur Familie Radulescu nach Curtea de Arges, rund 170 km nordwestlich von 
Bukarest führte, wo sie von Juli bis November blieben (vgl. die Briefe im Archivio Nomellini, Florenz). Campigli 
erwähnt diesen für ihn wichtigen Aufenthalt in Rumänien in den Appunti 1970, S. 148 und, ausführlicher, in den 
Nuovi Scrupoli, S. 124. 
82 Vgl. Scrupoli, S. 40 und Nuovi Scrupoli, S. 143. Hier ist noch deutlich das Erbe des Purismus zu spüren. Vgl. 
Kunst des 20. Jahrhunderts, hrsg. von Ingo F. Walther, Teil I: Malerei, von Karl Ruhrberg, Köln 2000, S. 83: „Ver-
tikale und Horizontale sollten künftig die Grundlagen einer vom Verstand kontrollierten, genauen und nachprüfbaren 
Bildgeometrie sein.“ – Abb. der Gemälde im Catalogue raisonné: Gli Zingari: Nr. 28-013; die drei Fassungen von 
Isola felice: Nr. 28-006 bis 28-008; Donne e cavalli: Nr. 28-012. 
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doxerweise durch ihren Rock hindurch, wodurch die Distanz zur realen Welt noch weiter getrie-
ben wird. Schließlich löst sich Campigli in La Canicola wie in allen folgenden Werken endgültig 
von der aus der klassischen Kunst übernommenen Attitüde des gesenkten Hauptes zugunsten 
eines erhobenen, meist frontal oder in reinem Profil dargestellten Kopfes, wodurch er den Bildern 
einen archaischeren Zug verleiht. 
Was den Raum betrifft, so ändert sich der Darstellungsmodus grundlegend: Kann man sich in Le 
Cucitrici trotz des Ausblickes in den blauen Himmel kaum des Eindrucks von Enge erwehren, 
öffnet und weitet sich der Raum in dem späteren Werk erheblich um die Personen. Jetzt umgibt 
die Figuren ein leeres, helles Nichts, in dem lediglich einige Architekturversatzstücke locker ver-
teilt werden, während die beiden Näherinnen von den Steintreppen noch regelrecht eingeschlos-
sen sind (vgl. auch Donna con le braccia conserte, Abb. 15). 
Wenngleich als Ganzes fraglich bleibt, warum sich letztere an diesem für ihre Tätigkeit eher un-
gewöhnlichen Ort niedergelassen haben, ist die Räumlichkeit als solche durch die illusionistische, 
mit perspektivischen Verkürzungen und wirkungsvollen Licht- und Schatteneffekten operierende 
Wiedergabe des Treppenlaufes in sich stimmig und nachvollziehbar (vgl. z. B. auch La toeletta, 
192483). Anders in La Canicola: Die einzelnen Elemente fügen sich nicht wirklich zu einem logi-
schen Ensemble zusammen. Raumtiefe wird einerseits schlicht durch die unterschiedliche Größe 
der beiden fast die gesamte Höhe bzw. Breite des Bildes einnehmenden Frauen vorne und der viel 
kleineren grünen Schirmträgerin in der oberen rechten Bildecke und andererseits durch die vier 
schrägen Linien der Bodenfliesen suggeriert, die sich aber nicht in einem gemeinsamen Flucht-
punkt zusammenführen lassen. Die Treppe im Mittelgrund ist aus einer Folge von schwarzen und 
weißen Streifen gebildet und damit nicht mehr als ein abstraktes Kürzel, und die ruinenartige Ar-
chitektur im Hintergrund löst sich an ihren Rändern wider jede Vernunft in das Kalkweiß des 
ohne Horizontlinie auskommenden Bildgrundes auf. 
Ferner radikalisiert Campigli, offensichtlich inspiriert von der rohen Oberflächenbehandlung vie-
ler etruskischer Werke, an denen Arbeitsspuren oft noch sichtbar sind und deren Details weniger 
durch sanftes Modulieren des Werkstoffes, als durch tiefe Einritzungen gestaltet sind (Abb. 46), 
seine Malweise. Der im Gegensatz zu seinen frühesten, glatten Gemälden (vgl. Donna sulla 
soglia, 1921, Abb. 12) bereits aufgelockerte, fleckigere, aber noch geschlossene Farbauftrag in Le 
Cucitrici wird gänzlich aufgebrochen. Campigli experimentiert jetzt mit meist weißlichen, teil-
weise sehr pastos gemalten Bildgründen, durch die an vielen Stellen tieferliegende Farbschichten 
hindurchdringen (sehr gut zu sehen auch bei Testa con anfora, 1928, Abb. 47). Er malt, übermalt, 
kratzt Partien wieder ab und verwendet neben dem Pinsel auch den Spachtel, um Farbe großflä-
chig aufzutragen, oder den Pinselstiel, mit dem er tiefe Furchen in die noch feuchte Farbe zieht. 
Dadurch erzielt er, was in La Canicola besonders hervorsticht, höchste Kontraste in den künstle-
rischen Ausdrucksmitteln. Kühn kombiniert er rein Malerisches (etwa die durch starke Schlag-
schatten erzeugte Plastizität der Figuren) mit rein Zeichnerischem (die nur durch dunkle Linien 
wiedergegebenen Konturen des Rockes und des Unterleibs der Stehenden und der Balustrade). 
Beides setzt sich wiederum wirkungsvoll von der betonten Flächigkeit des hellen Grundes ab 
(vgl. ähnlich Abb. 47, 53, 57, 72). Der erzielte Effekt ist durchaus vergleichbar mit etruskischen 
Pyxiden, auf denen plastisch gearbeitete, figürliche Griffe, Henkel oder Füße mit oft relativ grob 
eingeritzten Zeichnungen auf der Gefäßwand konkurrieren (Abb. 48). 
Noch stärker als in der zweiten Phase seines Frühwerks wendet Campigli sich außerdem von 
allen lauten, bunten Farben ab (vgl. die Entwicklung von Donna sulla soglia, 1921 über Le Cuci-
trici, 1925 bis hin zu La Canicola, 1928, Abb. 12, 17, 33) und beschränkt sich gänzlich auf eine 
                                                          
83 Catalogue raisonné, Nr. 24-001. 
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reduzierte Palette von Erdfarben, innerhalb derer sogar das hin und wieder verwendete helle Grün 
und Taubenblau beinahe wie Fremdkörper wirken. Die Vorliebe für den in vielen Bildern dieser 
Jahre dominanten, kräftigen Terrakottaton (Abb. 49) ist angesichts der etruskischen Tonplastik 
(Abb. 50) kaum zufällig. 
 
Die beiden Bilder Le Cucitrici und La Canicola bieten sich aber nicht allein deswegen zum Ver-
gleich an, um den durch das Etruskererlebnis verursachten Stilwechsel zu illustrieren und damit 
so etwas wie die, abgesehen von graduellen späteren Modifikationen, für das gesamte nachfol-
gende Lebenswerk Campiglis gültige handwerkliche Signatur zu beschreiben, die wesentlich zu 
der seit 1928 typischen antiken Aura seiner Kunst beiträgt. 
In der Gegenüberstellung bestätigt sich vielmehr auch das, was sich aus der Interpretation des 
Selbstbildnisses als Bildhauer von 1929 hinsichtlich von Campiglis Antikenrezeption ergeben 
hatte: daß nämlich der Besuch in der Villa Giulia ihn nicht auf die etruskische Kunst fixierte, 
sondern ihn für all das empfänglich machte, was ihn persönlich affizierte, mochte es auch vom 
klassischen Kanon im engeren Sinne, dem noch ein Bild wie Le Cucitrici in der Haltung und 
Körperlichkeit der beiden Frauen sowie der Raumdarstellung deutlich verpflichtet ist, abweichen. 
So orientierte sich Campigli in La Canicola einerseits, wie dargelegt, in seinen gestalterischen 
Ausdrucksmitteln an etruskischen Werken, andererseits aber motivisch an einem der unkano-
nischsten und sinnlichsten Werke der ägyptischen Kunst überhaupt, einer kleinen Nofretete-
Statuette aus rotem Quarzit aus dem Louvre (Abb. 52), deren charakteristische Elemente – die 
ausladenden Hüften und breiten Oberschenkel, das durchsichtige, plissierte Gewand und die rote 
Farbe des Steins – er für die Figur der großen Stehenden aufgriff, abwandelte und neu verteilte: 
Er zieht die Taille noch stärker ein, so daß Oberkörper und Unterleib die für Campiglis Frauen 
charakteristische sanduhrartige Form bilden, reduziert das Gewand auf einen Rock, läßt sich von 
den über die Brust diagonal geführten Falten zu dem aufgeschlagenen Fächer84 inspirieren, gibt 
die Stehende nur partiell, dafür die Liegende vollständig in dem Rot des Quarzits wieder und ver-
fremdet das Vorbild zusätzlich durch den anderen Kontext, in den er sie transferiert. 
In diesem speziellen Fall erweist sich außerdem die Rekonstruktion des Rezeptionsvorgangs als 
besonders interessant und vermag Aufschluß zu geben über die eingangs gestellte Frage, wie das 
Etruskererlebnis zu bewerten sei. La Canicola wurde im Spätsommer oder Herbst 1928 in Rumä-
nien gemalt, d. h. noch unter dem Eindruck des unmittelbar davor im Sommer stattfindenden 
Romaufenthaltes, jedoch in beträchtlicher zeitlicher wie räumlicher Distanz zu Campiglis Muse-
umsbesuchen in der ägyptischen Abteilung des Louvre. Diese hatten in den vorhergehenden Jah-
ren ganz unter dem Zeichen der Suche nach Ordnung und Logik gestanden, wie sie die streng 
kanonische ägyptische Kunst mustergültig zu verkörpern schien, und dienten neben rein künstle-
rischen Motiven dezidiert dem Zweck der inneren Stabilisierung.85 Dennoch muß Campigli die 
                                                          
84 Interessanterweise wird der rechte Arm der Stehenden in La Canicola durch den Fächer unterbrochen, nur ihr 
linker Arm ist vollständig wiedergegeben. Damit entspricht die Figur der Fragmentierung des ägyptischen Werks. 
85 Vgl. die Aussage Campiglis in: Renzo Modesti, Pittura italiana contemporanea, Mailand 1958, S. 74: „Il cubismo 
era allora nel suo periodo di astrazione e precisione, sottoposto ad una disciplina austera. Portato dalla mia indole alle 
complicazioni psicologiche, ma aspirante all'ordine e alla serenità, sentii che la dedizione ad una pittura così intesa 
avrebbe dato un senso alla mia vita.” („Der Kubismus befand sich damals in seiner abstrakten und präzisen Phase, 
einer strengen Disziplin unterworfen. Getragen von meiner Neigung zu psychologischen Komplikationen, aber sich 
nach Ordnung und Heiterkeit sehnend, hatte ich das Gefühl, daß die Hingabe an eine so verstandene Malerei [und 
daran anschließend auch die Hingabe an die ägyptische Kunst, zu der ihn der Kubismus ja geführt hatte] meinem 
Leben einen Sinn hätte geben können.“) – Siehe ähnlich das Interview mit Marco Nozza, Prigioniero degli Etruschi, 
1964 (wie Anm. 15), S. 52: „Cercavo di mettere ordine in me stesso e cercavo l'ordine nell'arte.” („Ich versuchte, im 
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seiner eigentlichen Suche diametral entgegengesetzte Nofretete-Statuette mit ihren üppigen weib-
lichen Formen schon damals unbewußt registriert und gespeichert haben, um sie dann Monate, 
evtl. Jahre später und möglicherweise vor seinem Bewußtsein verborgen, in ein eigenes Werk zu 
integrieren. 
Es liegt nahe, dieses Phänomen mit Freud zu erklären, nach dessen Theorie ausgerechnet im Ver-
drängenden das mit aller Macht Verdrängte wiederkehrt.86 D. h., in der ägyptischen Kunst, die 
doch in Campiglis Augen für Ordnung, Kanon, Geometrie, Regelhaftigkeit, Logik, Männlichkeit 
stand, begegnete ihm in Form der Nofretete-Statuette genau das, was er unter anderem mit Hilfe 
der ägyptischen Kunst in sich unterdrücken und besiegen wollte: das Sinnliche, Weibliche, Lyri-
sche, Weiche, Widerlogische.87 Da es nach Freud in der Natur des Verdrängten liegt, daß sich ein 
starker „innerer Widerstand“ gegen seine „Wiederbelebung“ sträubt88, bedurfte es erst eines kräf-
tigen äußeren Auslösers, um den von der Nofretete-Figur empfangenen Eindruck, der sich in 
Campiglis Unterbewußtsein unauslöschlich eingeprägt haben muß, freizusetzen. Dieser Auslöser 
war offenbar Campiglis Begegnung mit der etruskischen Kunst, die ihn auf Grund ihrer ihr inne-
wohnenden totalen Ungebundenheit dazu animiert haben muß, sich ebenfalls über die von ihm 
selbst auferlegten Grenzen hinwegzusetzen. 
Klar erweist sich hierin der katalysatorische, nicht initiatorische Charakter des Etruskererlebnis-
ses. Das Fallbeispiel von La Canicola zeigt, daß das Neue in Campiglis Malerei nicht aus dem 
Nichts kam, sondern daß es vorbereitet wurde, daß durch die etruskische Kunst etwas in Campigli 
bereits latent Vorhandenes aktiviert und in seiner Kunst manifest wurde, oder, in Campiglis 
eigenen Worten, daß es bei den Etruskern tatsächlich etwas „wiederzuerkennen“ und „wiederzu-
finden“ gab.  
 
II. 2. 6. Werke Campiglis und der Antike im Vergleich 
 
Der große Reichtum und die Vielschichtigkeit des antiken künstlerischen Horizontes, vor dem 
Campiglis Werk seit 1928 entstand und von dem bisher nur ein kleiner Teil angesprochen werden 
konnte, soll im folgenden, ohne daß dabei Anspruch auf Vollständigkeit erhoben würde, anhand 
weiterer Beispiele veranschaulicht und handbuchartig dokumentiert werden, wobei immer auch 
Campiglis Selbstaussagen kritisch befragt werden sollen. Mit den jeweiligen Vergleichen soll der 
Versuch einer Antwort auf die oben gestellte Frage nach den imaginären Orientierungen 
Campiglis an der Antike, nach dem, was die einzelnen Epochen ihm an Botschaften vermittelt 
haben könnten, verknüpft werden. 
Zwar birgt der hier verfolgte Ansatz – die Aufteilung des Materials strikt nach antiken Epochen 
sowie der daran anschließende Exkurs, der sich gesondert den Mosaiken und kleinformatigen 
Fresken widmet – die Gefahr des allzu Formalistischen. Doch um sich über Aufbau und Entste-
hung von Campiglis Kunst, über die Anteile des Eigenen und Fremden Klarheit zu verschaffen 
und die erstaunliche Polyphonie in dem gleichwohl so homogen wirkenden Lebenswerk zum 
Klingen zu bringen, erscheint es notwendig, das, was realiter zu einer geschlossenen Einheit ver-
                                                                                                                                                                                            
mir selbst Ordnung zu schaffen, und ich suchte nach der Ordnung in der Kunst.“) – In dem Sinne auch Scrupoli, S. 24 
und Nuovi Scrupoli, S. 122.  
86 Vgl. Freud, Gradiva, 1973 (wie Anm. 70), S. 114, vgl. auch S. 126.  
87 Bezeichnend für Campiglis psychische Verfassung damals z. B. Nuovi Scrupoli, S. 113: „[...] mi sforzavo dispera-
tamente a perseguire una perfezione maschile alla quale non ero portato [...] la perfezione maschile alla quale miravo 
non ammetteva dolcezza.” („[...] ich zwang mich verzweifelt dazu, einer männlichen Perfektion zu folgen, für die ich 
nicht gemacht war [...] die männliche Perfektion, die ich bewunderte, erlaubte keine Sanftheit.“) 
88 Freud, a.a.O., S. 113. 
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woben ist, zunächst zu trennen. Ziel des Schlußteils (VII) wird sein, die anhand solcher Dekon-
struktion gewonnenen Einzelergebnisse durch die übergeordnete Frage nach der Funktion der 
Antike im Schaffen Campiglis wieder zusammenzubinden. 
Bei der Gegenüberstellung von Campiglis eigenen künstlerischen Imaginationen mit ihren „Vor-
bildern“ wird sich zeigen, daß diese auf ganz unterschiedliche Weise – selten durch direktes Zitat, 
häufiger durch nur teilweise Konvergenzen, durch Allusion, durch die Montage mehrerer Werke 
oder auch durch eine verwandte zugrundeliegende Mentalität – und manchmal, wie bei La 
Canicola, erst nach langen Phasen der Speicherung der visuellen Eindrücke in seine Bilder ein-
flossen. 
Im Rückblick offenbart sich auch, daß Campigli sich nicht zu allen Zeiten gleichermaßen für alle 
antiken Epochen interessierte.89 Zwischen 1928 und etwa der Mitte der 30er Jahre erreicht 
Campiglis Antikenrezeption ihren absoluten Kulminationspunkt, wobei sein Augenmerk vorran-
gig der ägyptischen, etruskischen und römischen Kunst gilt. Ab den 40er Jahren tritt das Ägypti-
sche zurück, stattdessen dominiert die Zierlichkeit etruskischer Werke. Vereinzelt greift er in 
diesen Jahren auch auf die griechische Kunst von der Archaik bis zum Hellenismus zurück. In 
den 50er Jahren kommt es zu einem rapiden Rückgang der Antikenbezüge. Mehr und mehr wen-
det Campigli sich der prähistorischen, im strengen Sinne nicht zur klassischen Antike gehörenden 
Kunst zu, deren Rezeption in den 60er Jahren parallel zu seiner Beschäftigung mit der außereuro-
päischen Kunst verlaufen und die Entwicklung einer rein zeichenhaften Kunst begleiten wird. 
 
II. 2. 6. 1. Ägyptische Kunst 
 
Der Einfluß der ägyptischen Kunst auf die Malerei Campiglis in den Jahren nach 1928, zu dem er 
sich selbst allerdings (im Gegensatz zu der Zeit davor) nicht geäußert hat90, läßt sich in zwei ver-
schiedene Kategorien trennen. Die erste umfaßt alle mehr oder weniger direkten Einflüsse, seien 
sie stilistischer, motivischer, farblicher, kompositorischer oder ikonographisch-symbolischer Art, 
die mit sehr wenigen Ausnahmen nur in den Bildern der späten 20er und der 30er Jahre greifbar 
sind. Die zweite Kategorie liegt dagegen auf einer abstrakteren Ebene, und anstatt von Einflüssen 
sollte man richtiger von strukturellen Verwandtschaftsverhältnissen sprechen, auf denen sich 
Campiglis Affinität zur ägyptischen Kunst gründete. 
 
a) Direkte Einflüsse 
 
Stilistische und motivische Einflüsse 
 
Die auf den Bildern der frühen 20er Jahre auffallende Kahlköpfigkeit seiner Figuren (z. B. 
Catalogue raisonné, Nr. 21-009, -012, -016) rechtfertigte Campigli u. a. mit dem Hinweis auf 
                                                          
89 Die Zeit vor 1928 findet im folgenden keine Berücksichtigung mehr. Hierzu vgl. die Verf., in: Ausst.-Kat. Darm-
stadt 2003 (wie Anm. 5), S. 36-38, Abb. 5-10. 
90 Die einzige indirekte Bemerkung zur ägyptischen Kunst, die sich auf die Malerei nach 1928 beziehen läßt, findet 
sich in Campiglis Text von 1931, S. 6, wo er die Erdgeschoßsäle des Louvre als wichtig für sein aktuelles Schaffen 
erwähnt, also jenen Bereich des Museums, wo u. a. die ägyptische Abteilung untergebracht war. Über die Bilder vor 
1928 dagegen schreibt er z. B. in den Nuovi Scrupoli, S. 42: „C'era più Egitto che cubismo nelle mie prime pitture.“ 
(„Es war mehr Ägypten als Kubismus in meinen ersten Malereien.“); eine Behauptung, die wenn überhaupt, nur theo-
retisch, bezogen auf die Vorbildlichkeit der ägyptischen Kunst in Hinsicht auf Geometrie, Abstraktheit und Präzision, 
nachvollziehbar ist. 
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„gewisse ägyptische Frauenköpfe“.91 Während jedoch die frühen Werke mit ihren perfekt gerun-
deten, in ihrer geometrischen Form völlig entindividualisierten Köpfen (vgl. Abb. 14, 16) trotz 
dieser Aussage eher im Zusammenhang mit zeitgenössischen Bildfindungen der Pittura meta-
fisica wie dem Gentiluomo ubriaco von Carlo Carrà92 zu sehen sein dürften (Abb. 54), schlägt 
sich der Eindruck jener von Campigli erwähnten ägyptischen Frauenköpfe – womit er zweifels-
ohne auf die sogenannten Ersatzköpfe aus der 4. und 5. Dynastie (Abb. 55) anspielt – erst Jahre 
später in einer Reihe von Werken nieder, deren Zentrum drei Gemälde von 1928 bilden, die je-
weils eine Büste mit einer blauen Vase auf einem hellen, kalkfarbenen Grund vereinen (Abb. 47, 
53, 57). Dieser Dreiergruppe stehen auf Grund der Gestaltung der Köpfe die Gemälde La Canico-
la und Donna con vasi (beide 1928, Abb. 51, 56) nahe und, mit etwas mehr Abstand, auch die 
drei Fassungen von Genealogia (alle von 1930, vgl. Abb. 41). 
Die Ersatzköpfe, deren Funktion bis heute nicht eindeutig geklärt werden konnte, gelten als ein 
sehr frühes Beispiel für die realistische Erfassung individueller Physiognomien in der ägyptischen 
Kunst. Trotzdem ist in vielen Fällen schwer zu entscheiden, ob es sich um einen männlichen oder 
weiblichen Kopf handelt. Das liegt einerseits an der – von Campigli adaptierten und nur in zwei 
Fällen durch einige Haarsträhnen oberhalb der Stirn abgemilderten – Kahlköpfigkeit: Die Haare 
von Männern wie Frauen gleichermaßen sind auf eine Art enganliegender, glatter Kappe redu-
ziert, die die Gesichter in Hinsicht auf ihre Geschlechtszugehörigkeit weitgehend neutralisiert. 
Andererseits erschwert die Tatsache, daß der Körper nicht einmal ansatzweise mit in die Darstel-
lung einbezogen ist, die Zuweisung an ein Geschlecht. Die Ersatzköpfe wurden von vornherein 
immer als „Fragment“ konzipiert, Kopf und Hals waren nie Teil einer kompletten Statue oder 
einer Büste. Nicht nur diese originäre Abtrennung des Kopfes vom Rumpf ist bei Campigli in 
mehreren Fällen noch spürbar - in Busto con vaso blu (Abb. 53) etwa durchtrennt die Kette den 
Hals genau an der den Ersatzköpfen entsprechenden Schnittstelle, in Mezza figura con vaso (Abb. 
57) setzt Campigli den Hals vom Körper durch eine schwarze Konturlinie ab und in La Canicola 
und Donna con vasi (Abb. 51, 56) separiert er den Kopf vom übrigen Körper dadurch, daß dieser 
mit der dahinterliegenden ruinösen Architektur eine gesonderte Einheit bildet.93 Vielmehr erweist 
sich auch die Entscheidung für ein bestimmtes Geschlecht bei all den Bildern, in denen Campigli 
auf spezifische männliche oder weibliche Merkmale verzichtet wie bei Mezza figura con vaso 
oder den Genealogia-Bildern als genauso schwierig wie bei den ägyptischen Plastiken. 
Im Detail lassen sich weitere Eigentümlichkeiten der genannten Bilder Campiglis mit der Gattung 
der Ersatzköpfe erklären: So gleicht der kalkfarbene Grundton der drei zentralen Bilder dem stets 
ungefaßten, hellen Kalkstein der ägyptischen Werke. Die starke Verlebendigung der Gesichter 
durch farbliche Verdichtung und starke Schlagschatten, die ihrer so irrealen Loslösung aus jegli-
chem Kontext eigentlich entgegenarbeitet, kann als Referenz an die für die ägyptische Kunst 
außergewöhnlich individuellen Züge der Ersatzköpfe interpretiert werden. Deren präzis einge-
schnittene bzw. scharfgratig aufgesetzte Gesichtszüge überträgt Campigli in dunkle, harte Kon-
turlinien, während das Weglassen eines oder gar beider Ohren in seinen Bildern dem ägyptischen 
                                                          
91 Nuovi Scrupoli, S. 44: „Io [...] dipingevo da principio - [...] – solo donne completamente calve. [...] mi scusavo col 
dire che i capelli, cosa informe [...] disturbavano i miei contorni geometrici, e mi appellavo a certe teste di donna 
egiziane.” – Ebenso Di me e della mia pittura, S. 164. 
92 So an anderer Stelle eine Erklärung Campiglis, vgl. Appunti 1970, S. 146: „Dipinse anche qualche uomo cilindrico 
e calvo in onore di Léger e del „gentiluomo ubriaco” di Carrà.” („Ich malte auch einige zylindrische und kahlköpfige 
Männer zu Ehren Légers und des „gentiluomo ubriaco” von Carrà.“) 
93 Ein später Nachklang der Ersatzköpfe findet sich möglicherweise in Composizione con sei teste von 1949, wo 
Campigli sechs kahle Köpfe auf kurzen Halsstümpfen neben- und übereinander in einer Art Vitrine aufreiht 
(Catalogue raisonné, Nr. 49-051). 
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Brauch entspricht, bei den Ersatzköpfen die Ohren entweder nachträglich abgeschlagen oder 
überhaupt nicht ausgearbeitet zu haben. In den Gemälden La Canicola und Donna con vasi94 
schließlich blicken die beiden großen Stehenden aus ebenso leeren, farblich nicht ausdifferenzier-
ten Augenhöhlen wie die ägyptischen Figuren. 
In Mezza figura con vaso wird durch den emporgestreckten, hinter dem Kopf entlanggeführten 
und einen großen bläulichen Krug haltenden Arm die Reminiszenz an die Ersatzköpfe noch mit 
jener an eine andere Werkgruppe der ägyptischen Kunst überlagert: Die kleinen, aus Holz gefer-
tigten und mit Stuck überzogenen Modelle von Opferbringern weisen abgesehen von dem Motiv 
des Krug- oder Korb-Tragens selbst dieselbe Schlankheit und, handelt es sich um Frauen, auch 
einen vergleichbaren hellen Hautton auf, der im Gesicht, wie auf Campiglis Bild, mit den 
schwarz konturierten Augen und schwarz nachgezogenen Augenbrauen kontrastiert (Abb. 58, 59). 
Das in der gesamten antiken Kunst immer wieder neu formulierte Motiv des Wasserträgers oder 
der Wasserträgerin taucht auch bei Campigli in unterschiedlichen Varianten auf, darunter in 
Portatrice d'acqua von 1931 (Abb. 60). In diesem Bild scheint Campigli bei der vorderen Frau 
sowohl mit dem farblichen Kontrast zwischen ihrem gebräunten, nackten Oberkörper und ihrem 
hellen Rock als auch mit der formalen Stilisierung des aus zwei Dreiecksformen gebildeten Kör-
pers auf die Wiedergabe von nur mit einem weißen Schurz bekleideten dunkelhäutigen Männern 
in der ägyptischen Kunst zu rekurrieren, bei denen ebenfalls auf den dreieckigen Oberkörper das 
umgekehrte Dreieck des Schurzes antwortet. Besonders bietet sich der stilistische wie motivische 
Vergleich mit einer vielfigurigen Szene im Grab des Djehutihotep an (Abb. 61). Unter den zahl-
reichen Arbeitern befinden sich drei Männer, die nicht nur dem eben beschriebenen Darstellungs-
typus entsprechen, sondern die auch auf die gleiche Art und Weise wie die Wasserträgerin Cam-
piglis zwei an einer langen, auf ihren eckigen Schultern aufliegenden Tragestange befestigten 
braunen Krüge transportieren. 
An La Canicola wurde bereits vorgeführt, welches ägyptische Vorbild Campigli hier, sehr frei, 
zitierte. Die besagte Nofretete-Statuette stellt eine extrem sinnliche Weiterentwicklung des zu-
mindest in der Steinplastik sonst wesentlich herberen, blockhafteren Frauentypus dar, der in der 
gesamten ägyptischen Kunst Gültigkeit besaß und dem zwei weitere Bilder von Campigli, Donna 
alla fontana und Quatre femmes au réveil des oiseaux (Abb. 72, 62), verpflichtet sind. 
Das den ägyptischen Frauengestalten zugrundeliegende Schema – ihr in vielen Fällen halblanges, 
dichtes Haar und vor allem ihre ausgeprägten weiblichen Körperformen, die vollen Brüste, die 
Scham und die kräftigen Oberschenkel, die durch die engen, langen Kleider markant hervortreten 
(Abb. 63, 64) – wandelt Campigli allerdings insofern ab, als er seine Figuren – ähnlich wie in La 
Canicola – nur mit einem Rock, der die Oberschenkel umspielt, bekleidet und den Oberkörper 
vollkommen entblößt zeigt. Das kanonische Stand- bzw. Schreitmotiv der ägyptischen Skulptur, 
nach dem Beine und Füße streng parallel geführt sind oder das linke Bein leicht vorangestellt ist, 
variiert er, indem er die – übrigens wie bei den ägyptischen Plastiken auffallend großen – Füße 
nach außen dreht und ein Bein oder beide Beine leicht einknickt. 
Eine ganz andere Werkgruppe steht hinter dem Bild La passeggiata delle educande von 1929/30 
(Abb. 65). Die sechs Kinder auf der linken Bildhälfte gleichen in ihrer Uniformität – den braunen 
Gesichtern, halblangen schwarzen Haare, rostroten Kleidern, weißen Krägen und Schürzen – so-
wie in ihrer regelmäßigen Aufstellung den Holzmodellen ägyptischer Heere, deren untereinander 
nahezu identischen, rötlichbraunen, nur mit einem weißen Schurz bekleideten, schwarzhaarigen 
Kämpfer in Reih und Glied neben- bzw. hintereinander mit starr vorwärts gewendetem Blick vor-
                                                          
94 Bei diesem Bild gilt das nur eingeschränkt: Von den Abbildungen her zu urteilen (am besten Catalogue raisonné, 
Bd. I, Farbtafel 10, S. 293), scheint die Pupille des rechten Auges wie hinter einem Schleier angedeutet zu sein. 
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anschreiten (Abb. 66). Da die Mädchen genau genommen im Bild nicht hinter- sondern überein-
anderstehen, hat es den Anschein, als habe Campigli bei der Konzeption der Gruppe in Gedanken 
das ägyptische Modell, das sich dreidimensional in die Tiefe erstreckt, nach oben in die Fläche 
geklappt. Jene die Kinder hinterfangende helle, trapezartige Farbfläche wäre dann ein Relikt der 
ebenfalls hellen hölzernen Standplatte der Krieger, die den Bereich der Kinder genau eingegrenzt, 
sie aber, indem sie mit drei weiteren, verschieden großen Farbflächen korrespondiert, gleichzeitig 
in die Gesamtkomposition des Bildes fest einbindet. 
Der Abstraktheit des Bildhintergrundes, der höchstens in den Farben Assoziationen mit Gegen-
ständlichem, etwa mit Weg, Himmel, Ziegelmauer und Wiesen erlaubt, entspricht das antinatura-
listische Verschmelzen der Körper bzw. Kleider der Kinder zu einer einzigen, vieleckigen Form, 
aus der nur die Köpfe und zwei Arme herausragen. Dieses Vorgehen wiederum erinnert an die 
ägyptischen Würfelfiguren (Abb. 67), bei denen Kopf und Füße, manchmal auch Arme und Hän-
de aus der geometrischen Form eines Kubus herausragen, während der Körper als solcher in dem-
selben gänzlich verschwindet. 
Ein sehr spätes Beispiel für die Rezeption ägyptischer Kunst im Œuvre Campiglis, das auch 
insofern außergewöhnlich ist, weil es sich auf eines der bekanntesten ägyptischen Werke über-
haupt bezieht, findet sich in dem Gemälde Donne sulla scalinata von 1957 (Abb. 68). Zu einer 
Zeit, als in seinen Bildern im Gegensatz zu vorher auffallend viele zeitgenössische modische De-
tails Einzug hielten, verwundert es andererseits kaum, daß Campigli in der Büste mit dem eben-
mäßigen Gesicht, dem blauen, sich nach oben verbreiternden Kopfaufsatz, dem Halscollier und 
den abfallenden Schultern ausgerechnet die weltberühmte Nofretete-Büste in Berlin (Abb. 69) – 
das weibliche Schönheitsideal par excellence – zitiert. 
 
Farbigkeit 
 
In etlichen der bisher behandelten Bildern tritt zu den genannten motivischen und stilistischen 
Parallelen eine Farbigkeit, die auf demselben charakteristischen Grundakkord wie die ägyptische 
Malerei, auf verschiedenen Braun-, Terrakotta- und Ockertönen, Schwarz und Weiß, hellem 
Ultramarinblau und -grün, basiert und jedes Mal etwas anders moduliert wird. Während zum Bei-
spiel in La Canicola (Abb. 33), ähnlich wie in der Darstellung eines baumreichen Gartens mit 
Teich in dem thebanischen Grab des Rechmire (Abb. 70), der helle kalksteinfarbene Grund ein 
starkes Gegengewicht zu den – bei Campigli noch wesentlich sparsamer gesetzten – farbigen Ak-
zenten bildet, kehrt sich das Verhältnis der Farben zueinander in anderen Bildern um, etwa in La 
passeggiata delle educande und Quatre femmes au reveil des oiseaux (Abb. 65, 62). Indem das 
Weiß stark reduziert wird und die übrigen Farben sich flächig in größeren Kompartimenten über 
das Bild verteilen, entsteht ein wesentlich gedeckterer, dunklerer Gesamteindruck, vergleichbar 
eher mit Malereien wie im Grab des Sennodjem in Der-el-Medine (Abb. 71). 
 
Komposition 
 
In seltenen Fällen wendet Campigli auch Kompositionsschemata zur Bildorganisation an, die er 
aus der ägyptischen Flachbildkunst entlehnt zu haben scheint. In Donna alla fontana (Abb. 72) 
verleiht der Komposition, die aus einer zentralen Figur und zwei diese seitlich begleitenden, klei-
neren Personen besteht, ein innerbildlicher dunkler Rahmen zusätzlichen Halt. Durch einen brei-
ten braunen Streifen an drei Seiten dieses Rahmens suggeriert Campigli Tiefe, so als habe er die 
Frauen am Brunnen auf eine helle steinerne Platte gemalt. Abgesehen davon, daß Campigli – für 
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ihn eher ungewöhnlich – mit diesem illusionistischen Kunstgriff den Objektcharakter des Bildes 
betont, ruft er damit Erinnerungen an ägyptische Kalksteinstelen wach und intensiviert diese As-
soziation noch dadurch, daß jene für die Stelen typischen Ritzungen im Gemälde ein Echo in den 
teilweise ebenfalls eingeritzten, teilweise mit Rötelfarbe gezogenen Konturlinien der beiden Sei-
tenfiguren, der Krüge, des Brunnens und des Palastes finden, welche gleichsam den realen Schat-
tenwurf in den Rillen des Steins imitieren (Abb. 73) 
Für den komplizierteren, vielfigurigen Aufbau von Marché de femmes et de pots (Abb. 74) be-
dient sich Campigli dagegen des in der ägyptischen Flachbildkunst geläufigen Schemas von 
Haupt- und Nebenbildern. Dabei wird stets die wichtigste Person, in den Gräbern also in der Re-
gel der Grabherr, überproportional groß wiedergegeben, während sich sein Gefolge wesentlich 
kleiner dimensioniert in mehreren, durch Standlinien abgetrennten Registern neben ihm verteilt 
(Abb. 75). Die Rasterung in unterschiedlich große Felder greift Campigli auf, wobei in seinem 
Bild die Größenunterschiede zwischen den Figuren nicht so eklatant wie in den ägyptischen Vor-
bildern sind. Gleichwohl dominiert die Hauptfigur, die Frau mit dem Hund, indem sie sich als 
einzige über etwa Zweidrittel der Gesamthöhe des Bildes erstreckt, bei weitem die anderen, z. T. 
nur in Halbfigur, als Büsten oder in kleinerem Maßstab gemalten Figuren. Sie nimmt sogar eine 
für die Darstellungen des Grabherrn (und auch sonst für die Wiedergabe der stehenden Figur in 
der ägyptischen Kunst) äußerst typische, Profil- und Frontalansichten kombinierende Körperhal-
tung an, bei der ein Arm gerade herabhängt, der andere, den restlichen Figuren zugewandte Arm 
aber erhoben und angewinkelt ist. 
 
Ikonographie/Symbolik 
 
Campiglis Bilder der späten 50er und der 60er Jahre reflektieren das Thema des Todes unter an-
derem durch das transitorische Motiv der Tür, in der eine einzelne Frau oder, seltener, ein 
Frauenpaar steht. Meistens ist die Tür in eine das Bild in seiner Breite ausfüllende Fassade einge-
bunden (Abb. 76), sie kann aber auch wie in Due donne sulla porta (Abb. 77) frei auf einfarbi-
gem Grund schweben. Gerade im letzteren Fall ist deutlich, daß es sich nicht um die Wiedergabe 
einer realen Tür handelt, sondern daß die Tür symbolisch zu verstehen ist als eine Schnittstelle 
zwischen zwei Bereichen, zwischen Leben und Tod. Damit greift Campigli auf ein schon im 
Alten Ägypten verbreitetes Symbol – die Tür als Berührungspunkt von Diesseits und Jenseits – 
zurück, das in Form der Scheintür seit dem Alten Reich zum festen Bestandteil des ikonographi-
schen Programms jedes Grabes gehörte. Die Tür befindet sich stets im Zentrum einer im Relief 
nachgebildeten Palastfassade mit Vor- und Rücksprüngen, und aus ihr kann, vergleichbar mit den 
in Türen stehenden Frauen auf Campiglis Bildern, die reliefhaft oder halbplastisch gearbeitete 
Figur des Verstorbenen heraustreten (Abb. 78).  
 
b) Strukturelle Verwandtschaftsverhältnisse 
 
In den 20er Jahren, zur Zeit seiner intensivsten Beschäftigung mit der ägyptischen Kunst, muß 
Campigli eine für sein Gesamtwerk gültige Lektion von ihr empfangen haben, die wesentlich 
tiefer wirkte, als es die soeben angeführten, punktuellen Übernahmen, insbesondere in den Bil-
dern der direkt nachfolgenden 30er Jahre, zunächst erahnen lassen. Es waren die unverrückbaren 
ästhetischen und geistigen Prinzipien der ägyptischen Kunst, die Campiglis Mentalität genau ent-
sprochen zu haben scheinen und die, wenn auch in seinen Bildern zu ganz anderer Form geron-
nen, richtungsweisend für das eigene Schaffen wurden. 
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Auch wenn sich die hier vertretene These, daß die festzustellenden strukturellen Analogien kei-
neswegs zufällig seien, weder durch eigene Aussagen des Künstlers belegen noch durch etwaige 
diesbezügliche Bücher in seiner (allerdings nur bruchstückhaft) erhaltenen Bibliothek95 unter-
mauern lassen, so ist die Wahrscheinlichkeit, daß Campigli sich nicht mit naivem, sondern mit 
reflektierendem Blick der ägyptischen Kunst näherte, sehr hoch zu veranschlagen. Immerhin fand 
er über zwei extrem intellektuell ausgerichtete künstlerische Strömungen, über Kubismus und 
Purismus, Zugang zur ägyptischen Kunst; Strömungen, die sich theoretisch mit der ägyptischen 
(im weiteren Rahmen der antiken) Kunst befaßten und deren Interesse den ihr innewohnenden 
Gesetzen, weniger der jeweiligen individuellen Umsetzung derselben galt.96 
Wie lauten jene Gesetze, und was haben sie mit Campiglis Kunst zu tun? 
Die ägyptische Kunst folgt immer einem strengen formalen Kanon.97 Jede Figur, ob drei- oder 
zweidimensional, gehorcht den Gesetzen von Geometrie, Axialität und Symmetrie und ist nach 
verbindlichen, im Laufe der Jahrtausende kaum veränderten Proportionsregeln aufgebaut, wie sie 
in den auf manchen Werken noch verbliebenen Hilfslinien bzw. Quadratnetzen oder in „Muster-
büchern“ überliefert sind. Die Darstellungen sind also nie direkt aus der Naturanschauung ent-
wickelt, sondern entspringen einem konstruktiven Geist, der Abstraktion voraussetzt. 
Ähnlich erscheint bei Campigli bis in den Malduktus hinein alles kalkuliert. Denn auch wenn die 
etruskische Kunst ihn 1928 zu einer Radikaliserung seiner Malweise inspirierte, so gewinnt doch 
nie das Gestische, Expressive, Spontane die Überhand. Im Gegenteil. Erstens sind seine Kompo-
sitionen immer extrem ausbalanciert. Auch sie beruhen auf einem orthogonalen, symmetrisch fein 
ausgelotetem Achsensystem. Photos dokumentieren, wieviel Sorgfalt Campigli darauf verwende-
te, eine perfekte Anordnung der Figuren auf der Bildfläche und zueinander zu erzielen.98 Zwei-
tens geht er, mit Ausnahme seiner Porträts, ebenfalls nie von der Natur aus, sondern baut die 
Figuren aus geometrischen Grundformen auf. Am konsequentesten tut er dies in den Bildern der 
60er Jahre, doch schon in den 20er Jahren ist offensichtlich, wie rigoros er sie der Geometrie un-
terwirft (z. B. Catalogue raisonné, Nr. 28-018). Mit gutem Grund leitete deswegen Raynal seine 
Campigli-Monographie von 1949 mit dem Pythagoraswort ein: „Gott geometrisiert alles“.99  
Die Regelgebundenheit ägyptischer Kunst führte zu einer ausgesprochenen Homogenität im Er-
scheinungsbild, die allerdings nicht mit Monotonie zu verwechseln ist – innerhalb der gegebenen 
Grenzen war stets Raum für künstlerische Freiheiten und individuelle Lösungen. Im Ganzen aber 
herrschten Traditionsbewußtsein und Sinn für Kontinuität vor. Die Gegenwart war durch das 
ständige Wiederholen z. B. der immer selben Statuentypen aufs Engste mit der Vergangenheit, 
aber auch mit der Zukunft verknüpft.100 
                                                          
95 In Campiglis Bibliothek befinden sich zwar etliche Bücher über ägyptische Kunst, doch sind sie später erschienen. 
Die beiden frühesten erhaltenen Werke sind die Encyclopédie Photographique de l'Art. Le Musée du Louvre, Bd. I: 
Égypte, Mésopotamie, Paris 1935 und: Kurt Lange, Ägyptische Kunst, Zürich 1939. 
96 Vgl. z. B.  Rosenberg, Cubisme et Tradition, 1920 (wie Anm. 55). 
97 Vgl. z. B. Jan Assmann, Flachbildkunst des Neuen Reiches, in: Propyläen Kunstgeschichte, Bd. 15: Das Alte 
Ägypten, Berlin 1975, S. 304-317, bes. S. 304 und ders., Stein und Zeit. Mensch und Gesellschaft im alten Ägypten, 
München 1995, S. 33. 
98 Nuovi Scrupoli, S. 42. Siehe auch Liana Bortolon, Campigli e il suo segreto, Mailand 1992, S. 58 und Photo S. 
119. 
99 Maurice Raynal, Campigli, Paris 1949, S. 7: „Dieu géométrise tout“. 
100 Vgl. Assmann, Stein und Zeit, 1995 (wie Anm. 97), S. 33f., Anm. 9: „Neuerungen machen keine Schule, bilden 
keine Stadien in einem evolutionären Prozeß, Vergangenes ist niemals überholt, Rückgriffe und Rückfälle ver-
schiedenster Art sind grundsätzlich immer möglich.“ 
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Für Campigli, dem persönlich durch die gekappte genealogische Linie eine Verankerung in der 
Vergangenheit fehlte, muß diese Einstellung schon aus psychologischer Sicht Halt gegeben ha-
ben. Jedenfalls macht sie sich auch in seiner Kunst bemerkbar: Denn so sehr sich die späten von 
den frühen Bildern oder den Werken der 40er und 50er Jahre unterscheiden, so sehr ähneln sie 
sich auch untereinander: angefangen bei vergleichbaren Gesamtanlagen über bestimmte Konstel-
lationen bis hin zu den stereotypen, nahezu runden Gesichtern101 mit ihren mandelförmigen 
Augen, der geraden, keilförmig sich nach unten verbreiternden Nase und dem kleinen, kaum über 
die Nasenflügel hinausgehenden Mund (siehe unten Kap. III. 1. 3. mit Abb. 8-25). 
Durch die potentielle Wiederholbarkeit jeder einmal gefundenen Form entsteht in der ägyptischen 
Kunst der Eindruck von Zeitlosigkeit. Diese spiegelt sich aber auch in dem, was dargestellt ist. 
Mit sehr wenigen Ausnahmen besteht weder Interesse am Wechsel der Erscheinungen, am einma-
ligen, aktuellen Ereignis, noch an der Psychologisierung des Menschen. Vielmehr werden diese in 
zeitenthobenen, „zeit-abstrakten“ (Assmann102) Handlungen geschildert. Nur das Typenhafte, 
Exemplarische – die Handlung „an sich“, der Mensch „an sich“ – sind der Darstellung würdig. Es 
geht nie um „Mimesis der lebensweltlichen und damit vergänglichen, flüchtigen Wirklichkeit, 
sondern [um] magische Poiesis einer zweiten, unvergänglichen Wirklichkeit.“103 An diesem 
Punkt konnten nicht nur die Kubisten anknüpfen, die ebenfalls zu den von allen äußeren Zufällig-
keiten gereinigten Dingen, zur platonischen Idee des Dinges, vorstoßen wollten104, sondern auch 
für Campigli war dieser Ansatz wegweisend.  
Trotz vereinzelter Hinweise auf die Lebenswelt des 20. Jahrhunderts – Caféstühle und -tische, 
Diabolo oder Tennis, Riesenrad oder Sprungturm – sind seine Bilder nie wirklich im Konkreten 
verankert, zeigen nie zeitlich oder örtlich fixierbare Situationen. Selbst auf den Scalinata-Bildern 
der 50er Jahre, von denen sich eines mit dem Zusatz Trinità dei monti im Titel immerhin konkret 
auf die Spanische Treppe in Rom bezieht (Kap. II. 1., Abb. 43/44) und damit auch die anderen 
Bilder der Gruppe in diesen Kontext stellt, schwebt die Treppenanlage bei Campigli im luftleeren 
Raum. Die reale Stadt Rom mit ihren die Treppe umgebenden Häusern, dem Brunnen zu ihren 
Füßen und der sie bekrönenden Kirche S. Trinità dei Monti ist total ausgeblendet. Übrig bleibt 
nur der in vielen Gemälden variierte Gang „an sich“ der Frauen auf den Stufen, der sich so zu 
allen Zeiten und an allen Orten abspielen könnte. 
Campigli malt – und hierin ist er den ägyptischen Künstlern durchaus vergleichbar, wenn auch 
diese in einem viel breiteren, kollektiven Rahmen wirkten, während er nur in einem begrenzten, 
persönlichen Rahmen agierte – keine individuellen Menschen in individuellen Situationen, son-
dern einen verhältnismäßig konstanten Frauentyp in immer gleichen, für ihn exemplarischen 
(Zwangs-)Situationen und Posen. 
                                                          
101 Speziell zu den gleichartigen Gesichtern in seinem Werk vgl. Scrupoli, S. 40. Zur Bejahung von Wiederholung 
und Konstanz im allgemeinen in seinem Werk siehe u. a. Nuovi Scrupoli, S. 67 und Campigli, in: Ausst.-Kat. 
Mailand, Massimo Campigli, 1970, o. S.: „Attraverso gli anni la mia pittura resta fedele a se stessa. La sua ragion 
d'essere è proprio in quel che ha di costante.” („Über die Jahre hinweg ist meine Malerei sich selbst treu geblieben. 
Ihren Daseinsgrund hat sie genau in dem, was sie an Konstanz hat.“) 
102 Assmann, Stein und Zeit, 1995 (wie Anm. 97), S. 34. 
103 Ebd., S. 21. Vgl. auch Hedwig Fechheimer, Die Plastik der Ägypter, Berlin 1914, S. 26 („Ihre Haltungen [jene 
der ägyptischen Plastiken] sind die aller Menschen und aller Zeiten. [...] Jede ein geschlossenes, in sich gefestigtes 
Gebilde, eine plastische Welt.“) und S. 31 (zu den typischen Stellungen der Figuren). 
104 Rosenberg, Cubisme et Tradition, 1920 (wie Anm. 55), S. 9; Ruhrberg, Kunst des 20. Jahrhunderts/Malerei, 
2000 (wie Anm. 82), S. 70: „Man suchte nicht das Besondere, sondern das Allgemeine, nicht das Panorama veränder-
licher Erscheinungen, sondern das unveränderliche Urbild.“ 
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Die konzeptuelle Verfahrensweise der ägyptischen Kunst zieht zwei Konsequenzen nach sich, die 
– wenn auch in geringerem Ausmaße – ebenso für Campigli gelten.  
Es handelt sich, erstens, um den hieroglyphischen Aspekt der ägyptischen Kunst. Damit ist nicht 
die Tatsache gemeint, daß sich aus ihr die Hieroglyphenschrift entwickelte. Vielmehr birgt umge-
kehrt die Kunst selbst hieroglyphische, also zeichenhafte Qualitäten. So stellt es für den ägypti-
schen Künstler kein Problem dar, ein Gesicht im Profil, das Auge aber frontal zu zeigen oder 
einen Menschen mit zwei linken oder zwei rechten Füßen bzw. Händen auszustatten. Auge, Hand 
und Fuß werden wie Hieroglyphen, Schriftzeichen, behandelt und sollen als solche die jeweiligen 
Körperteile bezeichnen, nicht naturalistisch abbilden (Abb. 79).105 
Ähnlich verfährt Campigli in zwei Bildern von 1929 mit dem Titel Gli Sposi, die jeweils ein 
nacktes Paar, einmal in ganzer, einmal in Halbfigur, zeigen (Abb. 81, 82). Beide Male führt der 
Mann seinen angewinkelten Arm hinter den Hals der Frau und streckt seine Hand gegen den Hin-
tergrund aus. Diese ist zwar jeweils die passende rechte bzw. linke Hand zum rechten bzw. linken 
Arm, doch ist nicht ihre Handinnenfläche, wie es anatomisch richtig wäre, sondern ihr Handrük-
ken zum Betrachter gewendet. Campigli erzielt mit diesem gegen die Natur verstoßenden Detail 
einen stark verfremdenden, archaisierenden Effekt, mit dem er unmißverständlich signalisiert, 
daß auch ihm nicht an einer realistischen Erfassung der äußeren Welt gelegen ist, sondern daß er 
die Elemente seiner Kunst wie Worte und Zeichen einsetzt, um sich seine innere, imaginäre Welt 
zu vergegenwärtigen, sie zur „Sprache“ zu bringen. 
Die zweite Konsequenz, die sich aus dem konzeptuellen Vorgehen ergibt, läßt sich unter dem von 
Emanuel Löwy für die frühgriechische Kunst geprägten Begriff des „Erinnerungsbildes“ zusam-
menfassen, der problemlos auf die ägyptische Kunst übertragbar ist und sogar dazu taugt, eines 
ihrer bekanntesten und auffälligsten Phänomene zu erklären.106 Das oben erwähnte Paradox des 
frontalen Auges in einem im Profil wiedergegebenen Gesicht ist Teil des Phänomens und setzt 
sich bei der übrigen Erfassung des Körpers fort: Schultern und Oberkörper werden frontal, Brust, 
Unterkörper, Beine und Füße aber im Profil dargestellt (Abb. 75, 80). Die Ursache für diese selt-
same Kombination, die sich auch auf die Darstellung von Architektur, Möbeln, Landschaft etc. 
erstreckt, liegt darin, daß der Künstler das Bild aus seiner geistigen Vorstellung heraus, sozusagen 
aus der resümierenden Erinnerung an unzählige, vorher empfangene Natureindrücke konstruiert. 
Das Gedächtnis aber, so Löwy, speichere alle Dinge jeweils in ihrer prägnantesten Ansicht – so 
das Bild einer Eidechse oder Fliege von oben, dasjenige eines Vierfüßlers oder eines Fisches da-
gegen von der Seite. Bei komplizierteren Gegenständen (wie z. B. der menschlichen Figur) neige 
es dazu, diese aus verschiedenen Teilbildern zu addieren, scheue demnach auch nicht davor zu-
rück, Frontal- und Profilansichten miteinander zu kombinieren, je nachdem in welcher Ansicht 
sich die einzelnen Elemente am klarsten in ihrer spezifischen Eigenart voneinander abhöben.107 
                                                          
105 Vgl. Rita E. Freed, Schönheit und Vollkommenheit – Zur pharaonischen Kunst, in: Ägypten. Die Welt der 
Pharaonen, Köln 1997, S. 333: „die zweidimensionale Abbildung [hier am Beispiel der Schminkpalette des Königs 
Narmer] ist eine Hieroglyphe, ein Sinnbild, das mit einfachsten Mitteln den größtmöglichen Informationsgehalt ver-
mittelt.“ 
106 Emanuel Löwy, Die Naturwiedergabe in der älteren griechischen Kunst, Rom 1900, bes. S. 6-8. – Löwy war ein 
Schulkamerad und enger Freund von Sigmund Freud und beriet diesen beim Aufbau seiner Antikensammlung. Vgl. 
Harald Wolf, Archäologische Freundschaften. Emanuel Löwys und Ludwig Pollaks Bedeutung für den Sammler 
Freud, in: Ausst.-Kat. Wien, „Meine ... alten und dreckigen Götter“. Aus Sigmund Freuds Sammlung, 1998/1999, S. 
60-71. 
107 Um die Klarheit noch zu erhöhen, sehe das Gedächtnis außerdem das jeweilige Erinnerungsbild „isoliert, von 
Leere umgeben.“ (Löwy, a. a. O., S. 7, vgl. auch S. 8) Auch diese Beschreibung trifft auf viele Bilder Campiglis zu, 
die oft einen einfarbigen Hintergrund aufweisen, der nur durch sehr wenige kürzelhafte Elemente bereichert wird. 
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In Anbetracht dieser Definition erstaunt es kaum, daß sich bei Campigli, bei dem die Imagination, 
nicht das direkte Naturvorbild maßgeblich für die Bildfindung ist, Reste jener „primitiven“, anti-
illusionistischen Auffassung der menschlichen Figur finden. Unvermittelt, ohne jede organische 
Verbindung, stoßen in einigen Bildern von 1929 und aus den 50er Jahren wie in der ägyptischen 
Kunst Profilkopf und frontaler Körper aufeinander (vgl. Abb. 74, 7).  
Was die Bilder darüberhinaus interessant und aufschlußreich für Campiglis Rezeptionsverhalten 
überhaupt macht, ist die Tatsache, daß ihnen ein doppelter Rezeptionsvorgang zugrunde liegt. 
Indem Campigli den Darstellungsmodus der Mehransichtigkeit aufgreift, befindet er sich nämlich 
im Kraftfeld zwischen ägyptischer und moderner Kunst. Im 20. Jahrhundert hatten sich die Ku-
bisten das Problem der Wiedergabe eines dreidimensionalen Körpers auf der zweidimensionalen 
Fläche der Leinwand neu gestellt und es mit der simultanen Darstellung mehrerer Ansichten ein 
und desselben Gegenstandes für sich gelöst.108 Sie bezogen damit Gegenposition zu der seit der 
Renaissance gebräuchlichen Zentralperspektive mit dem erklärten Ziel, den Gegenstand auf diese 
Weise vollständig, in seiner „wahren“, objektiven Gestalt wiederzugeben.  
Innerhalb dieses zeitgenössischen Diskurses stehend und offen für ihn, machte sich Campigli 
dennoch nicht die ihm eigentlich näherstehende, komplexere moderne, sondern die ursprüngliche-
re ägyptische Lösung des Problems zueigen. Diese Reaktion sollte typisch für ihn werden: Auch 
wenn sicherlich zeitgenössische künstlerische Strömungen den Nährboden in Campigli z. B. für 
surrealistische Komponenten in seinem Werk um 1930 oder für die Wende zur Abstraktion Ende 
der 50er Jahre bereitet haben – die konkrete Umsetzung vollzog sich bei Campigli immer über 
den Umweg der antiken bzw. dann der außereuropäischen Kunst.109 
Insofern irrte Christian Zervos, als er Campigli 1931 vorwarf, sich an der Kunst Italiens und ins-
besondere an der Wandmalerei der Etrusker anstatt an „wirklich moderner Kunst“, sprich am Ku-
bismus zu orientieren. Von letzterem könne Campigli die künstlerischen Gesetze, jene von ihm 
erstrebte „Einfachheit der Formen“ und jene „elementaren Gefühle“, ebenso, wenn nicht besser 
(so der unüberhörbar mitschwingende Unterton) lernen.110 Zervos übersah bei seinem Rat aller-
dings eines: Für eine Person wie Campigli mußte allzu große Nähe unfruchtbar bleiben. Räumli-
che oder zeitliche Distanz – das war und blieb in Campiglis Schaffen die unerläßliche Voraus-
setzung für jegliche Inspiration. 
Er selbst sollte am Ende seines Lebens, 1970, entsprechende Überlegungen anstellen, wenn er 
schreibt: „Ich liebe nicht nur die in der Zeit entlegenen Dinge, sondern auch jene, die räumlich 
am weitesten entfernt sind. Gefiele mir die >Schlangengöttin< so sehr, wenn sie nicht antik wäre? 
Die Kunst aus Polynesien, die meine Wohnung schmückt, liebe ich, weil sie oft schön ist [...]. 
Aber wenn sie von weniger mysteriösen Orten her käme, würde sie mich auch dann so sehr faszi-
nieren? Sogar die etruskische Kunst, die in einem entscheidenden Moment einen so großen Ein-
                                                          
108 Wobei Picasso dabei z. T. auch auf die „ägyptische Variante“ zurückgriff, so etwa in der linken Figur der 
Demoiselles d'Avignon von 1907, dem legendären Gemälde, mit dem der Kubismus seinen Anfang nahm: In ihrem 
Kopf, der im Profil gegeben ist, sitzt ein frontal dargestelltes Auge. In den beiden mittleren Frauen variiert er das 
Schema und kehrt es um: Die Gesichter sind frontal, die Nasen im Profil gezeigt.  
109 Dazu paßt die Feststellung von Luigi Ferrarino (Pittori Toscani a Parigi. Massimo Campigli, ex Kleinfeld, in: „La 
Nazione“, 27.2.1979), daß Campigli sich, statt sich für die in Paris herrschende Mode der abstrakten oder informellen 
Kunst der Nachkriegszeit zu interessieren und diesbezügliche Ausstellungen zu besuchen, lieber im Musée de 
l'Homme aufgehalten habe. 
110 Christian Zervos, Peintres Italiens de Paris. Massimo Campigli, in: „Cahiers d'Art”, Jg. 6, Nr. 7-8, 1931, S. 374. 
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fluß auf meine Malerei ausgeübt hat, hat mich vielleicht auf Grund ihrer mysteriösen Altertüm-
lichkeit mehr als auf Grund ihrer plastischen Schönheit berührt.“111 
 
 
II. 2. 6. 2. Etruskische Kunst 
 
a) Der Stellenwert der etruskischen Kunst in Campiglis Schriften 
 
Die etruskische Kunst, die Campigli vorgibt, vor 1928 überhaupt nicht zur Kenntnis genommen 
zu haben, da er damals für „eine Kunst, die nicht präzise und geometrisch [wie die ägyptische] 
war, keine Augen“112 gehabt habe, spielte seit dem Besuch in der Villa Giulia eine umso promi-
nentere Rolle in seinem Schaffen und seinem Denken. Entsprechend zahlreich sind Campiglis 
Äußerungen zu diesem Thema, wobei Beurteilung und Wertung des Etrusker-Erlebnisses in den 
verschiedenen, im Laufe seines Lebens abgefaßten Schriften erheblich schwanken. 
Erst mit gut 25 Jahren Verzögerung, 1955 in den Scrupoli, spitzt Campigli die in seiner ersten 
Monographie von 1931 aufgestellte Behauptung, er habe sich „in den Etruskern und Römern 
wiedererkannt“113, allein auf die Etrusker zu114, fixiert den von ihm nun als höchst individuell 
eingestuften Identifikationsakt115 auf den Villa Giulia-Besuch mit seiner Frau im Sommer 1928 
und stilisiert diesen damit zu dem legendären Ereignis, als welches er seither in der Literatur über 
Campigli rezipiert wird. 
Von dieser Fokussierung ist in der besagten Monographie, die in engem zeitlichen Abstand von 
nur drei Jahren zum Besuch des etruskischen Museums erschien, noch nichts zu spüren, ja 
Campigli führt sein Verhältnis zur Antike dort sogar am Beispiel der römischen Büsten, nicht der 
etruskischen Kunst weiter aus und ordnet sich sowohl in die Riege der italienischen Künstler ein, 
die sich in jenen Jahren zurück zur Tradition des Mittelmeerraumes wandten, als auch in das da-
malige Pariser Umfeld, in dem alle Künstler auf der Suche nach „Unbekanntem, Exotismus“ ge-
wesen seien.116 
In den Nuovi Scrupoli, an denen er seit den 50er Jahren bis zu seinem Tode arbeitete, weist 
Campigli dagegen, im Einklang mit den Scrupoli, der etruskischen Kunst die weitaus entschei-
dendere Rolle als der römischen Kunst für die Entwicklung seiner Malerei zu und versucht, er-
gänzend zu dem, was er in den Scrupoli schrieb, noch einmal den „Geist“ der etruskischen Kunst 
zu definieren. Zugleich bemüht er sich das „fatale Zusammentreffen“ mit den Etruskern nicht zu 
sehr zu „dramatisieren“ und erklärt seine überaus große Empfänglichkeit zu dem damaligen Zeit-
                                                          
111 In den Korrekturfahnen der Appunti (heute im Archivio Campigli, Rom), die vom gedruckten Text z. T. erheblich 
abweichen, schrieb Campigli (S. 146/148): „Amo non solo le cose remote nel tempo ma le più lontane nello spazio. 
La >Dea dei serpenti< mi piacerebbe tanto che non fosse così antica? L'arte della Polinesia che adorna la mia casa 
l'amo perché è spesso bella [...]. Ma se venisse da luoghi meno misteriosi m'affascinerebbe così tanto? Persino l'arte 
etrusca che ha avuto tanta influenza sulla mia pittura in un momento cruciale, forse mi abbia toccato con la sua anti-
chità misteriosa, più che con la sua bellezza plastica.”  
112 Nuovi Scrupoli, S. 122: „Al Museo di Firenze poi tutta la mia attenzione era andata agli egizi, e per un'arte che 
non fosse precisa e geometrica non avevo occhi.” 
113 Campigli 1931, S. 9. 
114 Scrupoli, S. 32: „Mi riconobbi negli etruschi.” 
115 Ebd., S. 33: „Non propongo a nessuno di ispirarsi agli etruschi. È un mio caso personale, una debolezza 
insomma.“ („Ich schlage niemandem vor, sich von den Etruskern inspirieren zu lassen. Es ist mein persönlicher Fall, 
kurz eine Schwäche.“) 
116 Campigli 1931, S. 8f. 
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punkt mit einer vagen Unzufriedenheit, die ihn in den Jahren zuvor bereits ergriffen und nach 
etwas Neuem habe Ausschau halten lassen. Damit kommt ein aktiver, suchender Part in Campigli 
zur Sprache, durch den der in Rom empfangene „Blitzschlag“ den fatalistischen Zug verliert, den 
er in den Scrupoli noch hatte.117  
In den Appunti, dem letzten zu Lebzeiten veröffentlichten Text, schließlich erzählt Campigli das, 
was in jenem „glücklichen Jahr 1928“ geschah, – als setze er es ohnehin als bekannt voraus118 – 
nur noch wie im Zeitraffer, äußert sich aber zugleich vorsichtiger, indem er nicht mehr indikati-
visch behauptet, er habe sich in den Etruskern erkannt, sondern bekennt, er habe sich in dem, was 
er den Etruskern zugeschrieben habe, erkennen wollen.119 
Zu erklären sind die Abweichungen zwischen den verschiedenen Schilderungen desselben Ereig-
nisses wohl in erster Linie mit der zunehmenden Distanz der Jahre und der damit zusammenhän-
genden, sich sukzessive verändernden Perspektive. Die größte Differenz besteht daher auch 
zwischen dem Text von 1931 einerseits und den seit 1950 verfaßten Schriften andererseits, die 
sich nur noch graduell voneinander unterscheiden. 
Deckt sich der erste Teil der Darstellung von 1931 – ganz im Unterschied zu den betreffenden 
Passagen in den späteren Schriften – mit dem Befund der gleichzeitig entstandenen Bilder, in 
denen tatsächlich nicht nur Spuren etruskischer, sondern v. a. auch römischer und ägyptischer 
Kunst zu finden sind, so macht sich in ihrem zweiten Teil das Bestreben des noch jungen Malers 
bemerkbar, nicht als Einzelfall wahrgenommen, sondern im Kontext zeitgenössischer Bewegun-
gen verstanden zu werden. 
1955, mit Erscheinen der Scrupoli, aber ist Campigli ein arrivierter Künstler, der gerade auf sein 
Einzelgängertum und seine Unabhängigkeit (in der Nachkriegszeit mit der Vormachtstellung der 
abstrakten Kunst befindet er sich wirklich auf einem Außenseiterposten) Wert legt und diese 
Konstellation nun im Nachhinein auch auf seine Anfangszeit projiziert. Trotzdem sollte man hier-
in genauso wie in der nachträglichen Schwerpunktverlegung auf die etruskische Kunst nicht nur 
einen manipulatorischen Akt der Selbststilisierung sehen. Im Rückblick mag Campigli viel klarer 
als damals erschienen sein, was 1928 hauptverantwortlich für den Umbruch in seiner Malerei 
gewesen war, und nur darauf konzentrierte er in den späten Schriften seinen Blick. 
 
 
 
                                                          
117 Campigli widmet dem Erlebnis in der Villa Giulia in den Nuovi Scrupoli das gesamte Kapitel XII, S. 121-125. 
118 Das konnte er insofern, als zumindest Kennern seines Werkes dieses Ereignis tatsächlich vertraut gewesen sein 
muß. Denn in allen von ihm selbst redigierten Monographien hatte Campigli im Lebenslauf, und sollte dieser auch 
noch so knapp gehalten sein, den Villa Giulia-Besuch vermerkt, der für ihn das verworfene Frühwerk von dem gülti-
gen Lebenswerk trennte. In Di me e della mia pittura von 1967 erachtete Campigli es sogar überhaupt nicht mehr als 
notwendig, nochmals eigens auf das Etruskererlebnis hinzuweisen. Die Etrusker kommen in dem Text kein einziges 
Mal vor. 
119 Appunti 1970, S. 148: „Fu un grande amore romantico. Essere etrusco, che sogno affascinante! Volli riconoscer-
mi nel modo d'essere che attribuii agli etruschi (assai arbitrariamente), più che nelle opere. Non vi fu alcuna imitazio-
ne, l'impronta etrusca fu spirituale, non plastica. Ma essa mi liberò (e questa è la mia grande avventura) dal terrore 
dell'antiletteratura che da anni mi intimidava.” („Es war eine große romantische Liebe. Etrusker zu sein, welch faszi-
nierender Traum! Ich wollte mich, mehr als in den Werken, in der Seinsart wiedererkennen, die ich den Etruskern 
(ziemlich willkürlich) zuschrieb. Es hat keinerlei Nachahmung gegeben, der etruskische Einfluß war ein spiritueller, 
kein plastischer. Aber sie befreite mich (und das ist mein großes Abenteuer) von der Furcht vor der 'Antiletteratura', 
die mich seit Jahren einschüchterte.“) – Mit letzterem spielt Campigli darauf an, daß in den 20er Jahren jedes literari-
sche oder psychologische Element in der Malerei verpönt war und erst der Surrealismus wieder eine Gegenreaktion 
dazu einleitete. Dazu auch Nuovi Scrupoli, S. 146.  
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b) Vergleiche 
 
Trotz Campiglis in einem Interview von 1970 geäußertem Mißtrauen jedem gegenüber, der „in 
einem seiner Bilder irgendetwas aufzeige, was tatsächlich der etruskischen Kunst gleiche“120, soll 
dieser Versuch hier gewagt werden. Anders als oben (II. 2. 5.), wo, diesem Abschnitt vorgreifend, 
demonstriert wurde, was sich grundsätzlich an seiner Malerei nach dem Villa Giulia-Erlebnis 
geändert hatte (Maltechnik, Raum- und Figurenauffassung) und daß gerade die etruskische Kunst 
in ihrer unbekümmerten Freiheit gegenüber formalen Normen geeignet war, einen Befreiungs-
schlag, wie er 1928 im Werk Campiglis objektiv feststellbar ist, auszulösen, steht nun zur Dis-
kussion, inwiefern das, was Campigli inhaltlich der etruskischen Kunst attestierte, tatsächlich in 
dieser zu finden ist und wie er es in seine eigenen Werke transferierte. 
Zwei Dinge hebt Campigli hervor. Für ihn verbreitete die etruskische Kunst, erstens, eine Atmo-
sphäre von Heiterkeit (er schreibt u. a. vom „Lächeln und Lächelnmachen dieser kleinen 
Menschheit“121). Zweitens fand er Trost bei ihren Todesdarstellungen (dem „fröhlichen etruski-
schen Tod“122) und behauptete gar, den „seligen Schlaf der anderen Odalisken aus Terrakotta auf 
den Sarkophagen und ihre Art tot zu sein“ zu beneiden.123 
Campigli trifft mit diesen Feststellungen einen wesentlichen Kern der etruskischen Kunst. In ihrer 
Blütezeit strahlt sie, obwohl hauptsächlich Grabkunst, eine überbordende Sinnlichkeit und Le-
bensfreude aus. Im Unterschied z. B. zu Ägypten, wo man zwar die Gräber ähnlich aufwendig 
ausstattete, aber einerseits großes Gewicht auf Szenen verschiedenster Arbeiten, die die Versor-
gung des Verstorbenen im Jenseits gewährleisten sollten, und andererseits auf die detaillierte 
Darstellungen der Totenzeremonien legte, wandten sich die Etrusker in ihren repräsentativsten 
Werken – den Wandmalereien in den Gräbern und den Sarkophagen – fast ausschließlich Themen 
von Tanz, Gesang, Gelage, Spiel und Muße zu. Für das Jenseits erhoffte man die Fortsetzung nur 
der schönsten, unbeschwertesten, sorgenfreien Seiten des diesseitigen Lebens.124 
Mehr noch als der mysteriöse Ursprung des etruskischen Volkes, in dem Campigli Parallelen zu 
der eigenen, im Dunkeln verlaufenden Lebensgeschichte hätte erkennen können, und mehr auch 
als die in der antiken Welt singuläre, gehobene soziale Stellung der Frau125 bei den Etruskern, die 
natürlich gerade in ihm Sympathie erregen mochte, muß dieser Wille zur rigorosen Ausblendung 
alles Negativen in ihren Jenseitsvorstellungen bei Campigli für tiefe Affinität gesorgt haben. Er, 
der von sich behauptete, nur zu sehen, was er sehen wolle, und das Reale selbst um den Preis der 
                                                          
120 Lorenzo Vincenti, Sono sadico con le mie donne, in: „Oggi”, Jg. XXVI, Nr. 1, 6. 1. 1970, S. 36: „ [...] sfido 
chiunque a mostrare in un quadro mio qualcosa che somigli davvero all'arte etrusca.” 
121 Scrupoli, S. 32f.: „Amai questa umanità piccola sorridente e che fa sorridere.” Vgl. auch Nuovi Scrupoli, S. 124f. 
– Zum Gedanken des Trostspendens siehe Nuovi Scrupoli, S. 124f. 
122 Appunti 1970, S. 148 („lieta morte etrusca”). 
123 Scrupoli, S. 32: „Trovai invidiabile il sonno beato sui sarcofaghi di queste altre odalische di terracotta e il loro 
modo di esser morte”. 
124 Vgl. Etruskische Wandmalerei, hrsg. von Stephan Steingräber, Stuttgart/Zürich 1985, S. 11-12. Erst im 4. Jahr-
hundert treten, in Anlehnung an griechische Jenseitsvorstellungen, Charon und finstere Todesdämonen in den Male-
reien auf. Ebd., S. 13; vgl. auch Massimo Pallottino, Etruskische Kunst, Zürich 1955, S. 22, und Erwin Panofsky, 
Grabplastik, Köln 1964, S. 32. – Neben der älteren Theorie, daß in den Gräbern das Leben im Jenseits geschildert 
sei, die Campigli vertraut gewesen sein dürfte, gibt es heute ein zweites Erklärungsmuster der Malereien, nach dem 
die im Diesseits zu Ehren des Toten stattfindenden Bestattungsriten dargestellt seien. Vgl. Ausst.-Kat. Hamburg, Die 
Etrusker. Luxus für das Jenseits. Bilder vom Diesseits – Bilder vom Tod, 2004, S. 122f. 
125 Vgl. Steingräber, a. a. O., S. 51.  
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Deformation seiner Imagination anzupassen126, traf in der etruskischen Mentalität wie auf sein 
eigenes Spiegelbild. Und so rezipierte er (wenn auch mit unterschiedlicher Intensität) nur jene 
etruskischen Werke, die diese Mentalität am sichtbarsten transportierten –  Sarkophagdeckel, 
Urnen, Pyxiden und Grabmalereien – , und nicht die monumentalen Tempelfiguren oder die be-
rühmten Bronzespiegel, deren Bilderwelt hauptsächlich mythologischen Inhalts war. 
Die tönerne Aschenurne aus Solaia in Gestalt einer jungen, sich die Haare flechtenden Frau (Abb. 
83), eine hellenistische Weiterentwicklung der kanopenartigen Urnen aus archaischer Zeit (Abb. 
46, 100, 101), ist, obwohl ein spätes, vielleicht eines der besten Beispiele, um zu zeigen, daß die 
Etrusker keinerlei Berührungsangst zwischen alltäglichen, banalen Themen und einem ernsten 
Thema wie dem Tod kannten, sondern daß diese für sie unmittelbar zusammenhingen. Der 
Wunsch nach Kontinuität des sinnlichen diesseitigen Lebens nach dem Tod drückt sich gerade im 
nahtlosen Verschmelzen des eitlen Motivs der Toilette mit der Funktion der Figur als Aschenbe-
hältnis aus. Die Haarflechterin ist genauso wie jene auf den Sarkophagdeckeln gelagerten Figuren 
der Verstorbenen, auf die noch zurückzukommen sein wird (Abb. 50, 88, 89), „wiedergegeben, 
als hätte[n] sie niemals aufgehört, und würde[n] auch niemals aufhören, die Vorteile körperlichen 
Daseins zu besitzen.“ (Panofsky127)  
Das Gefühl der ewigen Dauer ihres müßigen Tuns, das die Figuren vermitteln, muß Campigli, 
abgesehen von den identischen Handlungen, wie die plastische Vorwegnahme seines Harems-
phantasmas erschienen sein, in dessen Schilderung er die Endlosigkeit des Treibens der Frauen, 
die erst die permanente Verfügbarkeit des Anblicks garantiert, eigens hervorhebt.128 
In der Tat lieferte die Aschenurne Campigli, der sie aus eigener Anschauung von seinen Besu-
chen im Archäologischen Museum von Florenz gekannt haben dürfte, den Vorwurf für mehrere 
Gemälde. Am reinsten wiederholt er sie, wenn auch um die freien Zutaten von Stuhl, schleifenge-
schmücktem Strohhut und glattem roten, unteren Teil des Kleides ergänzt, in dem Gemälde 
Donna che si pettina (Abb. 85). Während er den vorderen, angewinkelten Arm seiner Figur ge-
nauso vor ihren Körper führt wie bei der Urne, „korrigiert“ und verkürzt er den bei dem etruski-
schen Werk etwas mißglückten, seilartigen zweiten Arm. Das Haar ist ebenfalls in zwei lange 
Strähnen geteilt; die eine fällt hinter der Schulter herab, die andere wird von beiden Händen er-
griffen. Neben dem Halsschmuck übernimmt Campigli schließlich für die Gestaltung des Ärmels 
das wohl markanteste Merkmal der etruskischen Statuette, den schluchtenartigen Faltenwurf ihres 
Gewandes (bei der Urne besonders in der Beinpartie ausgeprägt), der, betont noch durch das 
Weiß – die hellste Stelle im Bild –, auch seinem Werk ein für sein Œuvre ungewöhnlich expres-
sives Aussehen verleiht. 
In etlichen Gemälden führen sowohl die Armhaltung als auch die tiefen, breiten Falten ein reiches 
Nachleben. Einmal gesellt Campigli dem Mädchen eine zweite Figur zu, der es nun statt sich 
selbst die Haare richtet (La treccia, 1935, Abb. 86; Pettinatrice, 1936); dann erweitert er diese 
Zweiergruppe nochmals um zwei Frauen (Quattro pettinatrici, 1936) und multipliziert sie, aller-
dings nur noch auf Kürzel reduziert, zum Chor (Concerto di pettinatrici, 1940).129 Oder er ver-
                                                          
126 Di me e della mia pittura, S. 148: „La mia immaginazione ha sempre il sopravvento sulla realtà e la deforma per 
rendermela accettabile. Quando non ci riesce, indietreggio e mi contraggo.“ („Meine Imagination gewinnt immer die 
Oberhand über die Realität und verformt sie, um sie mir annehmbar zu machen. Wenn es ihr nicht gelingt, weiche ich 
zurück und ziehe mich zusammen.“) 
127 Panofsky, a. a. O., S. 32. 
128 Vgl. das Zitat zu Beginn von Kap. I. 1. 
129 Daß die Gemäldegruppe der sich Kämmenden auch als Beispiel für die Rezeption Prousts angeführt wird, ist kein 
Widerspruch, sondern zeigt nur, wie verschiedene Einflüsse, sich überlagernd, gleichzeitig in Campiglis Kunst wirk-
sam werden. Vgl. das Kapitel II. 5. 5. d). 
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tauscht die Tätigkeit des Flechtens mit einem heftigen Gestikulieren (La disputa, 1936/37/38, 
Abb. 87) bzw. läßt eine Frau einem Mädchen mit ihrem erhobenen Arm einen Hut aufsetzen 
(Donne che impongono il cappello, 1940, Abb. 84; Il cappello verde, 1940).130 
Ebenfalls im Florentiner Archäologischen Museum befindet sich ein besonders prunkvolles Ex-
emplar der von Panofsky beschriebenen, um 500 v. Chr. entwickelten Tonsarkophage131 (Abb. 
88, 89), deren auf den Deckeln ausgestreckte weibliche Figuren Campigli bezeichnenderweise 
Odalisken nennt (siehe oben) und sie damit für seinen imaginären Harem reklamiert. Dieser und 
ein zur selben Sammlung gehöriger Alabastersarkophag eines Ehepaares (Abb. 90), die beide die 
Frau im antiken Entschleierungsgestus zeigen, stehen hinter dem Gemälde Donna col velo (Abb. 
91, 92), in dem Campigli unterschiedliche Details der zwei Werke zu einer eigenständigen, neuen 
Figur verbindet. 
Die junge Frau in Halbfigur auf Campiglis Bild ist wie Larthia Seianti, die Dame auf dem gleich-
namigen Tonsarkophag, gelagert wiedergegeben. Beide stützen sich auf ihren linken Arm und 
fahren mit dem rechten, gebeugten Arm in ein weites, Kopf und Körper umhüllendes Tuch. 
Kleinteilige Falten strukturieren hier wie dort das Gewand, bei Campigli nur in etwas reduzierte-
rer Form. Während der schräg abfallende Verlauf des Tuches unter dem aufgestützten Arm in 
Campiglis Bild gleichsam den Kontur der fransenbehängten Kissen am Kopfende des Ton-
sarkophages nachzeichnet (die selbst zu malen Campigli unterläßt), weist die erhobene, mit der 
Handfläche nach außen gedrehte Hand auf den Alabastersarkophag, wo die links neben ihrem 
gelagerten Mann sitzende Frau ihr Manteltuch mit derselben Handbewegung öffnet. Anders als 
Larthia ragt ihr Unterarm aber nicht aus dem Tuch hervor, sondern liegt hinter ihm versteckt. 
Vergleicht man die zwei Versionen von Campiglis Bild, so fällt auf, daß Campigli die junge Frau 
anfangs ebenfalls mit freiem Ellbogen gemalt hat, in der zweiten Fassung jedoch das Tuch wie 
bei der weiblichen Figur auf dem Alabastersarkophag vor den Ellbogen gelegt hat. Auch der 
Schmuck, der sich auf eine doppelreihige, enganliegende Perlenkette beschränkt, scheint eher von 
der einfachen, collageartig der Alabasterfigur aufmontierten Kette als von dem vielteiligen Hals-, 
Arm- und Fingerschmuck der Larthia inspiriert zu sein. 
In ihrem reichen Schmuck, dem fein gefältelten Gewand und ihren extrem gelängten Körperglie-
dern verströmt die Gestalt der Larthia eine besondere Grazie und Eleganz. Ein Nachklang davon 
ist u. a. in den Amazzoni von 1943 (Abb. 95) und in Pittrice e modella von 1946 (Abb. 94) zu 
verspüren, wo sich die schmalen, langgestreckten Körper der Frauen, deren Kleider ebenso von 
dichten Falten überzogen sind, zudem in den gleichen klaren Konturen präsentieren, wie sie die 
rückwärtige Ansicht des Sarkophags (Abb. 93) bietet. 
Vor allem ist an Gemälden wie diesen aus den 40er Jahren Campiglis Äußerung, daß auf die 
donne der 20er Jahre nach dem Etruskererlebnis die donnine folgten132, erst wirklich nachzuvoll-
ziehen. Denn läßt der Text glauben, daß diese Veränderung sofort eintrat, gibt Campiglis Werk 
selbst ein differenzierteres Bild ab: Obwohl die unmittelbar auf den Sommer 1928 und danach 
                                                          
130 Die hier erwähnten, aber nicht abgebildeten Gemälde: Pettinatrice, 1936 = Catalogue raisonné, Nr. 36-010; 
Quattro pettinatrici, 1936 = Nr. 36-011; Concerto di pettinatrici, 1940 = Nr. 40-005; Il cappello verdo, 1940 = Nr. 
40-022; vgl. außerdem die rechts sitzende Frau im roten Kleid in Colazione campestre, 1937 = Nr. 37-015. 
131 Die beiden berühmtesten etruskischen Tonsarkophage (Rom, Villa Giulia, Abb. 50, und Paris, Louvre) mit einem 
auf dem Deckel lagernden Ehepaar werden auf Grund ihrer Farbigkeit und der Umarmungsgeste manchmal in Ver-
bindung mit den beiden Gemälden Gli sposi von 1929 gebracht (Abb. 81, 82). Inspirierend dürften sie vor allem für 
die erste ganzseitige Illustration von Carrieris Il lamento del gabelliere, insbesondere für die aquarellierte Version, 
gewesen sein (Francesco Meloni / Luigi Tavola, Campigli. Catalogo ragionato dell’opera grafica (Litografie e Inci-
sioni) 1930-1969, Livorno 1995, Nr. 90; i. f. abgekürzt als Meloni/Tavola). Siehe II. 4. 5., Abb. 60. 
132 Scrupoli, S. 32: „Nella mia pittura, alle donne monumentali subentrarono le donnine.” 
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entstandenen Figuren im Vergleich zu den massigen Gestalten der vorhergehenden Jahre tatsäch-
lich redimensioniert sind, ist ihnen eine innere Monumentalität zu eigen, die sowohl untypisch für 
die etruskische Skulptur ist als auch gegen eine Bezeichnung als donnine spricht – eine Bezeich-
nung, die erst auf die ätherischen, um ein gutes Jahrzehnt später geschaffenen Frauen wirklich 
zutrifft. 
Bemerkenswert ist die zeitliche Verzögerung, mit der Campigli sich die „Möglichkeit einer anti-
monumentalen Kunst“133 zunutze machte, welche die etruskische Kunst ihm eigenen Aussagen 
nach offenbart hatte, umso mehr, als er sich in einer Reihe von Bildern aus der ersten Hälfte der 
30er Jahre schon auf dieselben Vorbilder – eben auf den Tonsarkophag der Larthia als auch auf 
eine diesem in ihrem graziösen Habitus verwandte, nur wenige Zentimeter große Henkelfigur 
einer Bronzeciste (Abb. 96) – bezogen hatte. Doch in den Bagnanti sotto l‘ombrello oder den 
Spose dei marinai von 1934 (Abb. 97, 98) beweist noch das klassische Erbe, mit dem Campigli 
sich vor dem Villa Giulia-Besuch auseinandergesetzt hatte, seine Wirkkraft: Trotz unverkennba-
rer Parallelen zu den etruskischen Frauengestalten in Haltung, Faltenwurf und Accessoires wie 
dem Schirm in der Hand einer liegenden Gestalt sind die Frauen auf diesen Bildern Campiglis 
von einer soliden Kompaktheit, die von frühklassischen griechischen Statuen wie der sogenann-
ten Aspasia (Abb. 99) und nicht von der etruskischen Kunst herstammt. 
 
Obwohl Campigli mit Nachdruck immer wieder auf die Relevanz des Etruskererlebnisses für 
seine Malerei verwies und sogar meinte, 1928 habe er zum ersten und einzigen Mal erlebt, wie 
sich ein von außen empfangener künstlerischer Eindruck sofort in seine Malerei umgesetzt 
habe,134 ist für das Jahr 1928 nur ein einziges Beispiel für eine konkrete Anleihe aus der etruski-
schen Kunst nachweisbar. Es handelt sich um die im Zusammenhang mit den ägyptischen Ersatz-
köpfen besprochene Reihe von drei Bildern, Testa con anfora, Mezza figura con vaso, Busto con 
vaso blu (Abb. 47, 55, 57), für deren Konzeption die Gattung der etruskischen Aschenurnen mit 
kopfförmigen Aufsatz aus der 1. Hälfte des 6. Jhs. v. Chr. (Abb. 100, 101) mitverantwortlich ge-
wesen sein dürfte.135 Campigli trennt zwar Kopf und Gefäß voneinander, setzt sie aber doch so 
unmittelbar auf dem neutralen Grund in Beziehung, daß eine ähnlich symbolhaltige, ans Surreale 
grenzende Stimmung entsteht.136 Zwei Jahre später variiert er das etruskische Vorbild in dem 
Gemälde Gioco della marella (Abb. 102). Statt im Zentrum des Spielfeldes aber den Kopf mit 
einer Vase, dem klassischen Symbol für die Frau, zu verbinden, kombiniert er ihn mit seinem 
Privatzeichen für die Frau, den zwei spiegelbildlich aufeinandergestellten Dreicken. Bei 
Campiglis Zwitterwesen kommt es dabei genauso wenig wie bei den etruskischen Urnen auf tat-
sächliche Ähnlichkeit, auf die naturalistische Darstellung eines Menschen an, sondern die Figur 
hat lediglich jene Stellvertreterfunktion, die Campigli an den Urnen so faszinierte.137 
                                                          
133 So schreibt Campigli in den Korrekturfahnen der Appunti 1970, S. 148: „Fu, si badi un'influenza poetica e non 
plastica, la rivelazione di un modo di essere, la possibilità di un'arte antimonumentale.” 
134 Nuovi Scrupoli, S. 123f. 
135 Vgl. auch die Bilder Campiglis, bei denen wie bei den Aschenurnen die Darstellung des Menschen nur auf Kopf 
und Arm(e) bzw. Hand reduziert sind: Catalogue raisonné, Nr. 32-006, 36-003 oder 71-006. 
136 Vgl. Pallottino, Etruskische Kunst, 1955 (wie Anm. 124), S. 28: „das Surreale zeigt sich, wie in den alten 
Kanopen von Chiusi, in absoluter Form im Aufbau des Gegenstandes, der als Vase und zugleich als Menschenleib 
aufgefaßt wird und Henkel und Arme, Deckel und Antlitz in hinreißender Verschmelzung zweier Wirklichkeiten 
zusammenrafft: sowohl die objektive sichtbare Wirklichkeit der Vasen- und Menschengestalt als auch die begriffliche 
symbolische Wirklichkeit der Aschenurne, die eins wird mit der Persönlichkeit des Toten.“ 
137 Vgl. Nuovi Scrupoli, S. 125. 
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Das fast völlige Ausbleiben von Beispielen unter den in den ersten Jahren nach dem Besuch der 
Villa Giulia entstandenen Bildern, die sich mit bestimmten etruskischen Werken in Verbindung 
bringen lassen, bestätigt allerdings eine andere, unermüdlich wiederholte und oben bereits zitierte 
Behauptung Campiglis: daß nämlich die Prägung durch die Etrusker „spirituell, nicht plastisch“ 
gewesen sei. Nicht punktuelle motivische Zitate leiteten die Wende in seiner Malerei ein, sondern 
der sehr viel absolutere Versuch, die von den etruskischen Werken ausgestrahlte Atmosphäre in 
die eigene Malerei durch eine alle Bilder gleichermaßen betreffende neue Technik, Farbigkeit und 
größere Freiheit in der Zusammenstellung der verschiedenen Bildelemente zu überführen. 
In diesem Kontext gewinnt auch Campiglis Aussage, er könne sich an kein einziges konkretes, in 
der Villa Giulia 1928 gesehenes Kunstwerk erinnern, an Glaubwürdigkeit.138 Denn die Summe 
der Befunde zeigt, daß er sich in der Mehrzahl auf etruskische Werke aus dem Archäologischen 
Museum in Florenz, z. T. auch aus dem Louvre in Paris bezog, während Referenzen auf in Rom 
verwahrte Stücke äußerst rar sind. 
Wie stark jeweils die einzelnen Adaptionen von Etruskischem, die dann erst nach und nach, in 
den 30er und noch in den 40er Jahren in seinem Œuvre anzutreffen sind, auf Intention beruhten, 
muß dahingestellt bleiben. Immerhin scheint Campigli sich ihrer, wenn nicht schon beim Malakt 
selbst, so doch zumindest im Nachhinein bewußt gewesen sein. Anders wäre jene Passage in den 
Scrupoli jedenfalls kaum zu verstehen, in der er seine erfolglosen Versuche beschreibt, den etrus-
kischen Einfluß abzuwehren: „Jahrelang habe ich die Etrusker aus meiner Tür geworfen: sie 
kommen durch das Fenster wieder herein.“139  
 
c) Die etruskische Wandmalerei 
 
Während in der Literatur über Campigli gerne auf die etruskische Wandmalerei als maßgebliche 
Bezugsgröße verwiesen wird, behauptet Campigli selbst, sie „nur wenig“ gekannt zu haben.140 
Selbst wenn er mit dieser Unkenntnis etwas kokettiert haben sollte, so leuchtet nach eingehender 
Analyse seiner Werke die Distanznahme doch ein. Im besten Falle ließen sich in der flächigen 
Wiedergabe großer, klar konturierter Figuren auf neutralem, hellen Grund, die in gebührendem 
Abstand parataktisch aneinander gereiht (statt wie in der römischen Wandmalerei141 zu kompli-
zierten, illusionistischen Gruppen zusammengestellt) sind, sowie in der Vorliebe für bloße Ab-
breviaturen von Architektur- oder Pflanzenwelt Parallelen zwischen Campiglis Bildern und der 
etruskischen Wandmalerei ziehen (vgl. Abb. 103 und 104). Im Detail aber überwiegen die Unter-
schiede, ob stilistisch, motivisch oder inhaltlich, derart, daß von tieferer Beeinflussung kaum die 
Rede sein kann. 
Den von Campigli beschworenen etruskischen Geist von Heiterkeit strahlt gleichwohl auch die 
etruskische Wandmalerei in ihrer Blütezeit (6./5. Jh. v. Chr.) aus. Daß er ihn von anderen Werken 
empfing, hängt vermutlich nicht zuletzt an der schlichten Tatsache, daß er der etruskischen Kunst 
erstmals nicht an den archäologischen Stätten (die er auch später in seinem Leben nie besuchen 
sollte142), sondern in Museen begegnete, wo die an die Gräber gebundene Wandmalerei im Ge-
                                                          
138 Nuovi Scrupoli, S. 123. 
139 Scrupoli, S. 33:  „Per anni ho scacciato gli etruschi dalla mia porta: rientrano dalla finestra.” 
140 Appunti 1970, S. 148. 
141 Auch auf die römische Malerei wird, m. E. zu Unrecht, immer wieder in der Literatur verwiesen. Die römische 
Malerei zeichnet eine Virtuosität und eine fast impressionistische Gestaltungsweise in der Erfassung von Raum und 
Lichtphänomenen aus, von der Campiglis Kunst denkbar weit entfernt ist. 
142 Nuovi Scrupoli, S. 166.  
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gensatz zu den mobilen dreidimensionalen Werke der Monumental- und Kleinkunst generell 
unterrepräsentiert ist. 
Nach eigenem Urteil jedenfalls war es Campigli schließlich nicht nur gelungen, den heiteren, 
paganen etruskischen Geist in seine Malerei143, sondern (durch die Liebe zu seiner Frau Giuditta) 
auch in sein Leben zu transferieren: „Jetzt lebe ich im Geist meiner Bilder, „auf pagane Weise“, 
in einer Welt ohne Zeit, ohne Schatten, ohne Gut und Böse, in einem taghellen Mysterium. Ich 
war fiebrig auf der Suche nach mir selbst, jetzt bin ich ruhig, ich habe mich gefunden.“144 
 
 
II. 2. 6. 3. Römische Kunst 
 
Auf einer im Sommer 1928 aus Rom, vermutlich noch vor dem Besuch in der Villa Giulia an 
seine Schwester Florence gesandten Karte berichtet Campigli von einem „beglückenden“, mit 
seiner Frau Dutza verbrachten Tag, an dem sie u. a. das römische Nationalmuseum in den 
Thermen des Diokletian „mit sehr vielen für uns äußerst interessanten Werken der römischen 
Kunst“145 besichtigt hätten. In der Hoepli-Monographie von 1931 präzisiert er, worauf sich da-
mals vornehmlich seine Aufmerksamkeit gerichtet habe. Es waren die „römischen [Porträt-] 
Büsten“ – also die für das römische Kunstschaffen charakteristische Gattung schlechthin –, die 
„für Campigli schnell zu einer gelebten Realität“ geworden seien und denen er „in den Opern-
logen, im Stadion de Colombes, an den Caféhaustischchen“ wiederbegegnet sei.146 
Untersucht man sein Werk auf spezifisch römische Anteile, zeigt sich, daß Campigli gemäß 
seiner Bemerkung im Text von 1931 weite Teile der römischen Kunst überhaupt nicht aufgegrif-
fen hat. Der gesamte Bereich der imperialen Ikonographie z. B. bleibt bis auf die Fresken in der 
Universität von Padua von 1939/40 ausgespart, die damit nicht nur in thematischer, sondern auch 
rezeptiver Hinsicht eine Sonderstellung in seinem Œuvre beziehen und denen deshalb ein eigenes 
Kapitel gewidmet ist (Kap. II. 3.). Auch die römische Architektur als solche findet praktisch 
keine Verwertung. Lediglich in Gli Zingari von 1928 bedient sich Campigli des Motivs eines 
römischen Aquädukts, um die Komposition nach oben hin abzuschließen, vor allem aber um die 
antike, fremdartige Aura des Bildes zu steigern (siehe Kap. II. 1., Abb. 14 und 44). 
Wovon Campigli sich hingegen in zahlreichen Bildern bis in die 40er Jahre fasziniert zeigt, ist 
das Feld der privaten Grabkunst Roms (und seiner Provinzen) und innerhalb dessen vor allem 
drei Bereiche, in denen – wohl kaum zufällig – die von ihm erwähnten Porträts eine bedeutende 
Rolle spielten: erstens die sogenannten Columbarien, unterirdische gemeinschaftliche Begräbnis-
stätten römischer Freigelassenen- und Berufsverbände, sowie die den Columbarien verwandten 
reliefgeschmückten Grabtürme und Hypogäen (unterirdische Grabkammern) von Palmyra; zwei-
                                                          
143 Im Anschluß an seine Schilderung des Etruskererlebnisses heißt es in den Scrupoli, S. 32f.: „Nei miei quadri 
entrò una pagana felicità tanto nello spirito dei soggetti che nello spirito del lavoro che si fece piú libero e lirico.” 
(„In meine Bilder trat eine pagane Glückseligkeit ein, in den Geist der Sujets ebenso wie in den Geist der Arbeit, die 
freier und lyrischer wurde.“) 
144 Nuovi Scrupoli, S. 130: „Io vivo ora nello spirito dei miei quadri, „paganamente”, in un mondo senza tempo, 
senza ombre, senza bene né male, un mistero diurno. Ero febbrile nella ricerca di me stesso, ora sono pacato, mi sono 
trovato.” 
145 „Cara Foffi, abbiamo passato una deliziosa giornata: le terme di Diocleziano con tante opere d'arte romane per 
noi interessantissime, e il Pincio, Villa Borghese il giardino Zoologico, e visite a simpatichi amici  Ieri il Vaticano. 
[...].” Unveröffentlichte, undatierte Postkarte im Archivio Nomellini, Florenz. 
146 Campigli 1931, S. 9: „I busti romani diventano presto per Campigli una realtà vissuta. Le vede nei palchi 
dell'Opera, allo stadio di Colombes, ai tavolini dei caffè.” 
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tens die Reliefs von Freigelassenen, die, eingemauert in die Außenfassaden von Grabgebäuden, 
die Ausfallstraßen Roms säumten; und drittens die meist nach ihrem Hauptfundort Fayum be-
nannten Mumienporträts aus dem kaiserzeitlichen Ägypten oder, allgemeiner gesprochen, die 
römische Porträtmalerei überhaupt. 
 
a) Die Columbarien Roms und die Grabtürme und Hypogäen Palmyras 
 
So sehr Campiglis Theaterbilder malerische Umsetzungen existierender Theaterbauten des 17. 
und 18. Jahrhunderts zu sein scheinen, wie man sie in Italien in großer Zahl antrifft, so sehr 
mischt sich noch ein anderes Idiom in diese Gemälde (Abb. 107-109). Die zurückgenommene 
Farbigkeit ihrer von Weiß über Grau und Ocker zu Braun abgestuften Erdtöne, die weit von den 
prunkvoll ausgestatteten, oft in Gold und satten Rottönen glänzenden realen Theatern entfernt ist, 
sowie die gedrängte Reihung von Köpfen, Büsten und Halbfiguren, die die halbrunden oder ecki-
gen Nischen der gemalten Architektur zur Gänze ausfüllen, lassen eher an die oben genannten 
Spielarten (provinzial)römischer Sepulkralbauten denken. 
Charakteristisch für die stadtrömischen Columbarien ist, daß die Wände der hohen unterirdischen 
Räume bis zur Decke mit kleinen Nischen übersät sind. In diesen loculi fanden Graburnen und 
bei Wohlhabenderen auch oft solche Bildnisbüsten, wie sie Campigli im Römischen Nationalmu-
seum bewundert hatte, ihre Aufstellung (Abb. 105). Während heute viele Lücken klaffen, hat man 
sich die Innenräume ursprünglich ebenso bis auf den letzten Platz besetzt vorzustellen wie 
Campiglis imaginäre Theater. 
Besonders frappierend ist die atmosphärische Nähe zwischen Campiglis durch seine schnörkeli-
gen Balustraden, den geschweiften Kronleuchter und dem gerafften Vorhang über der Ehrenloge 
fast barock wirkendem Teatro von 1943 (Abb. 107) und dem Columbarium des Pomponius Hylas 
im Scipionenpark (Abb. 106). Es hat zwar im Gegensatz zu den meisten anderen Columbarien als 
reine Familiengrabstätte wesentlich bescheidenere Dimensionen, ist dafür aber aufwendiger aus-
gestattet und gleicht in seiner durch Halbsäulen, Pilaster, Giebel, Vor- und Rücksprünge struktu-
rierten Innenarchitektur seinerseits einem kleinen Theaterbau. 
Die beiden strengeren, da mehr die Vertikale betonenden Theaterbilder von 1942 und 1951 (Abb. 
108, 109) dagegen verweisen stärker auf die Grabbauten Palmyras, jene dort üblichen Grabtürme 
und Hypogäen (Abb. 110).147 Diese sind innen ähnlich den Columbarien mit loculi versehen, die 
aber anders als in Rom mit Reliefplatten, welche die Verstorbenen in idealisierter Halbfigur zei-
gen, verschlossen wurden. Dadurch entsteht – insbesondere an den Seitenwänden der jeweiligen 
Exedren, wo nicht wie auf der Hauptwand einzelne Familienmitglieder als lagernde Klinenfigu-
ren hervorgehoben werden – ein einheitlicherer, flächigerer Gesamteindruck, wie sie vor allem 
dem Theaterbild von 1942 eignet, da ihm das Parkett mit den in die Tiefe fluchtenden Diagonalen 
fehlt.148 
 
 
 
                                                          
147 Vgl. Astrid Böhme/Willy Schottroff, Palmyrenische Grabreliefs, Frankfurt a. M. 1979; Katsumi Tanabe (Hrsg.), 
Sculptures of Palmyra, I, Tokyo 1986 (mit zahlreichen prachtvollen Abbildungen der Reliefs und der dazugehörigen 
Grabbauten). – Campigli muß palmyrenische Grabreliefs zumindest vom Louvre her gekannt haben, vgl. Encyclo-
pédie Photographique de l'Art, Bd. II, 1936 (wie Anm. 78), S. 116f. 
148 Vgl. auch die Lithographien Meloni/Tavola, Nr. 95, 103, 104 (Illustrationen bzw. Studien zum Gabelliere) und 
125. 
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b) Grabreliefs Freigelassener 
 
Im Unterschied zu den römischen und palmyrenischen Begräbnisstätten, wo in der Regel nur ein 
Bildnis oder eine Urne bzw. ein Porträtrelief pro Nische vorgesehen war, vereint Campigli oft-
mals Paare oder Gruppen in einer einzigen Loge. Meist sind die Logen in ihrem Verhältnis 
zwischen Breite und Höhe recht ausgewogen. Umso mehr fallen auf der rechten Hälfte des Thea-
terbildes von 1942 vier übereinanderliegende, ungewöhnlich langgestreckte Logen auf, die jede 
drei bzw. vier Personen nebeneinander (statt hinter- bzw. übereinander gestaffelt) aufnehmen. Sie 
sind darin mehreren früheren Bildern Campiglis verwandt, auf denen bereits dieselbe Komposi-
tion, isoliert oder in einen anderen Kontext eingebunden, auftaucht (Abb. 40, 111). In der seriel-
len Aneinanderreihung der Figuren innerhalb einer kastenartigen Form rekurrieren die Bilder auf 
den zweiten angesprochenen Denkmälerkomplex, die Grabreliefs römischer Freigelassener (Abb. 
112), welche den Grabbesitzer und seine Familienangehörigen ebenfalls wie in einem schmalen, 
horizontalen Fenster in enger Staffelung, den Vorübergehenden auf der Straße frontal zugewandt, 
zeigen.149 
An eine besondere Variante der Grabreliefs, bei der nicht versucht wurde, lebende Menschen 
möglichst realistisch im Relief darzustellen, sondern skulptierte Büsten (Abb. 114)150, erinnern 
jeweils die zwei in einer vertieften rechteckigen Nische (oder Fenster) eines Hauses aufgestellten 
Büsten auf der rechten Seite von Les promeneuses und Donne a passeggio151 von 1929 (Abb. 
113) – zwei Gemälde, die auch deswegen interessant sind, weil sie den ursprünglichen Verbund 
der römischen Reliefs mit der Architektur der Grabbauten erahnen lassen. Vom Prinzip her, wenn 
auch nicht im Detail, gleicht die Integrierung der Büsten in eine Außenfassade mit Fenstern, 
Durchgängen und vorgeblendeten Schmuckelementen wie Säule oder Pilaster, Kapitell und Ge-
sims bei Campigli der architektonischen Gliederung oberirdischer Grabbauten der Freigelassenen 
(Abb. 115, 116)152, so daß man fast geneigt ist, in den beiden Paaren spazierender Frauen die von 
Campigli feminisierten Nachfolger römischer Passanten auf den Straßen entlang der Grabanlagen 
zu sehen. 
 
c) Ägyptische Fayumporträts und verwandte Werke 
 
In Bezug auf das Porträt Giudittas von 1944 (Abb. 42/44) wurde bereits auf die Gattung der 
Fayumporträts verwiesen, in deren Nähe etliche weitere Bilder Campiglis gestellt werden können. 
Obzwar die Fayumporträts ausschließlich aus Ägypten stammen, werden sie hier mit gutem 
Grund im Kontext der römischen Kunst besprochen. Denn tief mit der römischen Tradition der 
Porträtmalerei verbunden, tauchen sie in Ägypten erst nach Eingliederung des Landes in das 
                                                          
149 Siehe umfassend: Valentin Kockel, Porträtreliefs römischer Grabbauten. Ein Beitrag zur Geschichte und zum 
Verständnis des spätrepublikanisch-frühkaiserzeitlichen Privatporträts, Mainz 1993. 
150 Dazu Götz Lahusen, Zur Funktion und Rezeption des römischen Ahnenbildes, in: „Römische Mitteilungen“, 92, 
1985, S. 284f., der hierin eine Nachahmung der in den Ahnenschränken der Aristokratie aufgestellten Ahnenbilder 
sieht. In diesem Zusammenhang vgl. die drei Bilder: Sei teste, 1945 (Abb. 159), Composizione con sei teste und Sei 
teste, beide von 1949 (Catalogue raisonné, Nr. 49-051 und 49-052/53). 
151 Catalogue raisonné, Nr. 29-034. – Der Vergleich mit den Freigelassenenreliefs, allerdings ohne Abb. und weitere 
Ausführungen, bereits bei Pontiggia, Campigli, 2003 (wie Anm. 3), S. 24. – Vgl. auch die ein Jahr später entstandene 
Lithographie zu Vergils Georgica, Meloni/Tavola, Nr. 2. 
152 Eine Anregung zu den Bildern könnte Campigli auch von der Porta Nuova am Anfang der Via Manzoni in Mai-
land empfangen haben, in deren Mauern zahlreiche römische Reliefs eingemauert sind. 
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Imperium Romanum auf, um von da an die bis zu diesem Zeitpunkt gebräuchlichen idealisierten 
Totenmasken der Mumien zu ersetzen.153 
Campiglis Interesse an den Fayumporträts ist kein singulärer Fall in der Kunst des 20. Jahrhun-
derts. Nach Bekanntwerden der Mumienbildnisse Ende des 19. Jahrhunderts übten diese vielmehr 
auf die unterschiedlichsten Künstler eine starke Faszination aus, so z. B. auf Paula Modersohn-
Becker154, Max Beckmann155 oder Achille Funi. Selbst im Vergleich zu letzterem, von dem man 
meinen könnte, daß er als unmittelbarer Zeitgenosse und Italiener Campigli gewiß nahe stünde, 
offenbaren sich rasch gravierende Unterschiede hinsichtlich der Rezeption. 
Funi fertigte in seinem Mädchenkopf von 1927 (Abb. 117) eine vereinfachte Kopie eines exakt zu 
benennenden Fayumporträts, das ursprünglich aus der Sammlung Graf in Wien stammte, an 
(Abb. 118).156 Die größte und zugleich rein äußerliche Differenz zwischen dem modernen und 
dem antiken Werk betrifft das Format, das Funi „normalisiert“, indem er sich nur auf die Wieder-
gabe des Zentrums der langgestreckten ägyptischen Tafel (also das, was ursprünglich bei der 
vollendeten Mumie sichtbar war) konzentriert. Dadurch entfallen zwangsläufig die z. T. unbe-
handelten Ränder und der obere giebelförmige Abschluß. Das Mädchen selbst hat bei Funi härte-
re, etwas vergröberte Züge, die das Mädchen älter als sein ägyptisches Pendant erscheinen lassen. 
Auch ist der feine Kranz im Haar fortgelassen. Ansonsten weicht Funis Mädchen weder in seiner 
Haltung noch in Frisur, Kleidung oder Schmuck wesentlich von dem Fayumporträt ab. 
Campigli löst sich dagegen entschiedener von den ägyptischen Vorbildern. Das macht es unmög-
lich, den betreffenden Gemälden wie in Funis Fall jeweils ein konkretes Fayumporträt zuzuord-
nen. In Testa di donna con collana von 1932 (Abb. 119) beispielsweise erinnern das dunkle Haar 
(nicht die Frisur), die großen, verschatteten Augen, der Schmuck und die rote Farbe des Kleides, 
die leichte Dreiviertelansicht und der neutrale Hintergrund an viele ägyptische Mumienbildnisse 
(z. B. Abb. 120), doch der breite, wellenartig geschnittene Kragen holt das Mädchen zurück ins 
20. Jahrhundert, und der Gesichtsschnitt hat mehr mit anderen Gemälden Campiglis aus der Zeit 
gemein als mit irgendeinem Fayumporträt (z. B. Gruppo di giovinette, 1932157).  
In Fanciulla in rosso von 1929 (Abb. 121) nähert sich Campigli dem für die Mumienbildnisse 
typischen, gelängten Hochformat an, nutzt es jedoch, um das Mädchen nicht nur im engen Brust-
ausschnitt, sondern als Halbfigur mit vor dem Leib verschränkten und mit zwei schweren Armrei-
fen geschmückten Armen zu zeigen – in einem ähnlichen Gestus übrigens, wie er auf manchen 
Mumienhüllen, in die die Porträts ursprünglich eingewickelt waren, vorkommt (Abb. 122). Wie-
der lassen die großen Augen, die auffallend lange Nase, das schwarze Haar, die Kette und das 
rote Kleid, zumal auf Grund des charakteristischen, durch breite, dunklere Pinselstriche aufgetra-
genen Faltenwurfs, an Fayumporträts denken (Abb. 123). Trotzdem behauptet sich das ärmellose 
Kleid mit gleichem Recht ebenso als modernes Sommerkleid. 
                                                          
153 Vgl. Barbara Borg, „Der zierlichste Anblick der Welt...“. Ägyptische Porträtmumien, Darmstadt 1998, S. 88.  
154 Siehe Paula Modersohn-Becker. Werkverzeichnis der Gemälde, hrsg. von Günter Busch und Wolfgang Werner, 
Bd. 1, München 1998, S. 19f., Abb. V28 und 30 und die Selbstbildnisse Taf. 45, 106 und v.a. 116. 
155 Siehe Ausst.-Kat. München, Max Beckmann. Retrospektive, 1984, Kat.-Nr. 45 (Bildnis Quappi in Blau, 1926), 
Kat.-Nr. 46 (Bildnis la Duchessa >di Malvedi<, 1926), Kat.-Nr. 96 (Weiblicher Kopf in Blau und Grau, 1942; im 
Freundeskreis Beckmanns bekannt als Die Ägypterin). 
156 F. H. Richter/F. von Ostini, Katalog zu Theodor Graf's Galerie antiker Porträts aus hellenistischer Zeit, Wien 
1903, mit einer losen Tafelmappe: Theodor Graf's antike Porträit Galerie, Wien, Nr. 63; dieses Mumienporträt be-
fand sich Anfang der 20er Jahre nach Paul Buberl, Die griechisch-ägyptischen Mumienbildnisse der Sammlung Th. 
Graf, Wien 1922, Nr. 63 inzwischen in Wiener Privatbesitz. Ob Funi das Original gekannt hat, ist fraglich. 
157 Catalogue raisonné, Nr. 32-022. 
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Eine ähnliche Mixtur von antik und modern erreicht Campigli in Giovinetta con cappellino von 
1944 (Abb. 124). Einerseits orientiert er sich hier so sehr wie in keinem zweiten Bild mit dem 
extremen Hochformat, das der Figur seitlich kaum Raum beläßt, an den ägyptischen Werken, 
verortet die Frau aber andererseits durch das modische Hütchen (vgl. Abb. 147) und das weit aus-
geschnittene Dekolleté in jüngstvergangene Zeiten. 
Ihre ringgeschmückte, vor die Brust geführte Hand verbindet das Bild mit einem zwei Jahre vor-
her entstandenen Gemälde Campiglis (Abb. 125). Beide setzen möglicherweise die Kenntnis 
ägyptischer Leichentücher voraus, die anstelle der bemalten Holztafeln treten konnten und auf 
denen die Frauen mit der gleichen Geste wie die beiden Gestalten Campiglis ihren reichen 
Schmuck demonstrieren (Abb. 126). 
Nur in einem Fall – bei Famiglia von 1929 (Abb. 127) – darf man wohl mit Sicherheit annehmen, 
daß Campigli durch ein ganz bestimmtes Werk angeregt wurde: Gemeint ist eines der exquisi-
testen Beispiele der hochentwickelten römischen Porträtmalerei (aus der wie erwähnt die Fayum-
porträts hervorgingen), jenes im Durchmesser nur 6 cm große Porträtmedaillon, das sich heute, 
eingelassen in ein Vortragekreuz des 7. Jahrhunderts, in Brescia befindet (Abb. 128).158 Campigli 
übernimmt die Dreierkonstellation, streckt sie jedoch in der Höhe, um sie dem Rechteck seines 
Bildes anzupassen. Auch ersetzt er eine der beiden Frauen durch einen nackten Mann rechts, ver-
jüngt den Knaben und bekleidet die in der Mitte hochaufragende Frau mit einem weißen, falten-
reichen Umhang, der von dem Gewand des römischen Jungen inspiriert zu sein scheint. Ihr 
Gesicht dagegen weist – auch wenn es härtere Konturen hat und deshalb herber wirkt – über die 
schmale, gerade Nase, die weit geöffneten Augen mit großer, dunkler Iris und die kugeligen, 
allerdings schlichteren Ohrgehänge bis hin zu dem in sanfter Rundung um den Kopf fallenden 
schwarzen Haar und selbst einem Detail wie den auf der rechten Seite strichartig auslaufenden 
Lippen enge Parallelen zu der weiblichen Figur mit Perlenkette rechts auf dem Medaillon auf. 
Wie sehr trotz verblüffender Ähnlichkeiten Campigli stets zu einer absolut eigenständigen Lö-
sung findet, läßt sich gerade an dem letzten Beispiel demonstrieren. Denn die Gesamtwirkung ist 
nicht allein auf Grund der unterschiedlichen Größe und des unterschiedlichen Mediums 
(Glas/Leinwand) jeweils eine vollkommen andere: Auch die lockere Anordnung der Personen auf 
dem weißlichen Grund der Leinwand bei Campigli ist der dichten, geschlossenen römischen 
Komposition auf schwarzem Grund diametral entgegengesetzt; und während der römische 
Künstler höchsten Wert auf minutiöse Details legt, begnügt sich Campigli an vielen Stellen mit 
Andeutungen, läßt die Körper im Nichts auslaufen, gibt das Gewand der Frau nur summarisch an 
oder läßt offen, worauf sie ihren Arm stützt. Das bis in die feinen Muster der Gewebe genau De-
finierte der römischen Dreiergruppe interpretiert er in eine vage, assoziationsreiche Figurenkon-
stellation um. 
 
d) Römische Erinnerungskultur und Identität 
 
In den Nuovi Scrupoli berichtet Campigli, daß ihm bei seinem Besuch in der Villa Giulia, also 
angesichts der etruskischen Kunst, dann aber auch angesichts der römischen Kunst in den Ther-
men des Diokletian seine „Beziehungen zum Tode klarer“ geworden seien.159 Was er damit im 
Bezug auf die römische Kunst konkret meint, darüber, so scheint es zunächst, läßt sich nur speku-
lieren, da er seine Gedanken nicht wirklich weiter ausführt, sondern es bei schwer zu deutenden, 
                                                          
158 Erwähnt bei Pontiggia, Campigli, 2003 (wie Anm. 3), S. 24 (dort fälschlicherweise als Fayumporträt bezeichnet). 
159 Nuovi Scrupoli, S. 124: „A Villa Giulia, poi anche alle Terme di Diocleziano, i miei rapporti con la morte mi 
divennero più chiari.” 
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eher poetisch-dunklen, denn erhellenden Sätzen beläßt, die zudem einzig auf die etruskische 
Kunst zielen. Die römischen Werke selbst jedoch, mit denen Campigli sich künstlerisch ausein-
andersetzte, bieten – zumal sie sämtlich aus dem Sepulkralbereich stammen – Anhaltspunkte, um 
zumindest die Richtung seiner Gedanken zu erahnen. Sie dürften sich um die fundamentale Frage 
nach Bewältigung des Todes gedreht haben, eine Frage, die die Römer anders für sich beantwor-
teten als ihre Nachbarvölker und die engstens mit dem für Campigli damals brisanten Thema der 
Selbstdarstellung und Identität verknüpft war: 
Im Gegensatz zu ägyptischen oder etruskischen Grabstätten ist in den Gräbern der Römer ver-
gleichweise wenig über ihre Jenseitsvorstellungen zu erfahren. Im Mittelpunkt des Grabes sowie 
der über das Jahr verteilten Totenzeremonien steht vielmehr das Gedenken der zurückgebliebenen 
Familie an ihre verstorbenen Angehörigen.160 So schwach der Glaube an ein ewiges Leben in ei-
nem wie auch immer gearteten Jenseits ausgebildet war, so sehr erhoffte sich der Römer ein Fort-
leben in der Erinnerung der Nachfahren, so wie diese umgekehrt hofften, den Verstorbenen mit 
Hilfe der Erinnerung in ihre Gegenwart und Zukunft mit hinübernehmen zu können.161 Ein signi-
fikanter Bestandteil der römischen Erinnerungskultur war deshalb, nicht nur bei Begräbnissen, 
sondern auch bei anderen wichtigen Prozessionen Porträts und Wachsmasken der Ahnen – die 
imagines maiorum – mit sich zu führen, die an den übrigen Tagen des Jahres im Atrium des Hau-
ses aufbewahrt wurden.162 
Im Prinzip hatte jedes römische Bildnis solch kommemorative und zugleich repräsentative Funk-
tion. Das vielleicht beste Beispiel dafür, daß das römische Bildnis „als sichtbare[r] Ausdruck der 
Geschichte seiner gens, seiner Familie“163 verstanden wurde, ist der sogenannte Togatus 
Barberini (Abb. 129), die Ehrenstatue eines Römers, der, in seinen Händen die büstenförmigen 
Ahnenmasken seines Vaters und Großvaters haltend, sich ausschließlich über seine Vorfahren 
definiert (abgesehen von der Toga, die ihn als freien Bürger ausweist). Die Statue zeigt muster-
gültig, wie die Familie bzw. das Geschlecht, in das man hineingeboren wurde, Identität stiftete 
und damit automatisch auf der anderen Seite den Verstorbenen einen sicheren Platz im Gedächt-
nis der Lebenden garantierte. Das Aussterben einer Familie mußte unter diesen Umständen als 
verheerendes Verhängnis angesehen werden, war damit doch der endgültige Tod durch Vergessen 
besiegelt. 
                                                          
160 Vgl. Paul Zanker, Grabbesuche – Totenfeste – Erinnerungsrituale, in: ders. und Björn Christian Ewald, Mit 
Mythen leben. Die Bilderwelt der römischen Sarkophage, München 2004, S. 33-36.   
161 Diese Erkenntnisse datieren nicht erst aus jüngster Zeit, wie die moderne Kulturwissenschaft glauben machen 
könnte, sondern sie waren schon in den 20er und 30er Jahren des 20. Jhs. verbreitet. Vgl. z. B. ausführlich: 
Alessandro della Seta, Italia antica dalla Caverna Preistorica al Palazzo Imperiale, Bergamo 1928, S. 310ff. – Vgl. 
auch Borg, Ägyptische Porträtmumien, 1998 (wie Anm. 153), S. 85 und allgemein zum Thema Totengedenken: Jan 
Assmann, Das kulturelle Gedächtnis. Schrift, Erinnerung und politische Identität in frühen Hochkulturen, München 
1997, S. 60-63. – Auf die behandelten Werke aus den römischen Provinzen Ägypten und Syrien trifft das Folgende 
im Prinzip ebenfalls zu. Auf Abweichungen, die aus der Vermischung der jeweiligen lokalen Traditionen mit der 
römischen resultierten, wird i. f. nicht eingegangen. 
162 Vgl. Heinrich Drerup, Totenmaske und Ahnenbild bei den Römern, in: „Römische Mitteilungen“, 87, 1980, S. 
81ff. und Lahusen, Zur Funktion und Rezeption des römischen Ahnenbildes, 1985 (wie Anm. 150), S. 261ff. – Wie 
die römischen Ahnenbilder wurden auch die mit den Porträtmasken versehenen Mumien des kaiserzeitlichen Ägyp-
tens, manchmal bis zu mehreren Jahren, in den Häusern der Hinterbliebenen aufbewahrt. Vgl. Borg, a. a. O., S. 76-
81. 
163 Theodor Kraus, Das römische Weltreich, Propyläen Kunstgeschichte, Bd. 2, Berlin 1967, S. 42. 
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Der memoria164, die aus Sicht der Hinterbliebenen also nicht nur eine Respektsbekundung vor 
dem Toten und Ausdruck ihrer Trauer war, sondern immer auch die Frage nach der eigenen Her-
kunft bzw. den Wunsch nach genealogischer Verankerung und Legitimation implizierte, dienten, 
in je unterschiedlicher Weise, alle im Zusammenhang mit Campiglis Rezeption römischer Kunst 
angesprochenen Denkmäler: die Grabstätten, die Reliefs der Freigelassenen und die Mumien-
porträts. Auch wenn Campigli bei letzteren vielleicht nicht gewußt hat, daß sie genau zu dem 
Zeitpunkt in Ägypten entstanden, als sich der ägyptische Totenkult hin zum Ahnenkult römischer 
Art verlagerte,165 und sie ihm nur wie eine Galerie weiblicher Schönheiten vorgekommen sein 
mögen, die ihm für sein imaginäres Harem zur Verfügung stand, so wird ihm bei den anderen 
Werken kaum entgangen sein, daß sich in ihnen die gleichen Orientierungsbedürfnisse manife-
stierten, die er in sich selber verspürte – jedoch mit dem entscheidenden Unterschied, daß ihm die 
eigene Biographie Antworten verwehrte. 
Endete seine genealogische Linie mütterlicherseits bereits bei der Großmutter, so war die väterli-
che Linie direkt über ihm zerschnitten. Man darf deshalb annehmen, daß die Beschäftigung aus-
gerechnet mit der römischen Grabkunst (zumindest auch) kompensatorischen Charakter hatte. 
Campigli, auf der Suche nach „einem Land, einer Basis, einem Hafen“166, ersetzte gleichsam den 
ihm fehlenden persönlichen Stammbaum durch einen historisch-künstlerischen (womit sich der 
Bogen zurück zum Selbstbildnis als Bildhauer von 1929 schließt). 
Das hatte zweierlei für seine Kunst zur Folge: Einerseits nahm Campigli – geradeso, als wollte er 
sich damit immer wieder seiner angenommenen italienischen Wurzeln versichern –, mehr oder 
weniger direkten Bezug auf Werke des römischen Ahnenkultes, die ihm nebenbei auch neue Dar-
stellungsmuster lieferten, um sich seine imaginären Frauenfiguren im Bild zu vergegenwärtigen. 
Andererseits behandelte er in einer Reihe von Gemälden eigenständig, ohne daß er dabei notwen-
dig stilistisch oder motivisch auf römische Kunst zurückgreifen mußte, Themen, die von einer 
den Römern ähnlichen Mentalität zeugen. Wie beim Togatus Barberini ist in Bildern wie Madri e 
figli (1930), Biografia (1931), Famiglia felice (1930) oder Genealogia (1930) (Abb. 130-132, 41) 
das Individuum nicht isoliert dargestellt, sondern immer in eine Gruppe eingebunden. Während 
Campigli den drei Fassungen von Genealogia (Catalogue raisonné, Nr. 30-007, 30-009, 30-010) 
jeweils das Schema eines Stammbaumes zugrundelegt, bei dem die einzelnen Köpfe, die anstelle 
der sonst üblichen Namenszüge stehen, durch Klammern miteinander verknüpft werden, unter-
streicht er in den anderen Bildern die Zusammengehörigkeit der Personen sowohl durch gegensei-
tige Umarmungen oder sogar das Verschmelzen von Körpern, als auch insgesamt durch die 
kompakte, blockhafte Gesamtformation der Figuren. 
Nicht zuletzt die von Campigli selbst vergebenen Titel scheinen darauf hinzudeuten, daß es dem 
Künstler bei diesen Bildern um weit mehr als um ein harmlos-freundliches Beisammensein meh-
rerer Menschen ging (wie irreführend posthume Titel, z. B. Donne sul terrazzo für Abb. 131 
suggerieren könnten), sondern um verwandtschaftliche, also auf Grund ihrer Unlösbarkeit in be-
sonders hohem Maße stabilisierende und identitätsstiftende Beziehungen. Diese These wird nicht 
nur durch die Tatsache gestützt, daß Campigli sich, mit Ausnahme der Genealogia-Bildern, durch 
                                                          
164 Zur Bedeutung der memoria vgl. Konrad Heldmann (Die römische Literatur, in: Jochen Martin, Das Alte Rom, 
München 1994, S. 412), der die römische Welt charakterisiert als eine „Welt, in der die memoria, verstanden als 
Fortleben in der Erinnerung künftiger Geschlechter, einen Stellenwert besaß, der nur der Hoffnung des Christen auf 
ewiges Leben nach dem leiblichen Tod vergleichbar ist.“ 
165 Borg, a. a. O., S. 84f. 
166 Campigli 1931, S. 9: „S'è riconosciuto negli etruschi e nei romani. Si può parlare di paternità d'elezione, ricerca 
d'una terra, d'una base, di un porto.” 
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versteckte, feminisierte Selbstporträts immer in die Gruppen integriert hat167, sondern auch 
dadurch, daß er einem weiteren, eng mit Famiglia felice verwandten und erst kürzlich wieder 
aufgetauchten Bild den Titel Les penates168 (Abb. 133) verlieh: Gleichsam als habe er die 
Wunschvorstellung einer Familie, die sich offen zueinander bekennt – also genau das, was er per-
sönlich entbehrte, was aber in der römischen Kultur und insbesondere in ihrer Grabkunst von 
zentraler Bedeutung war –, wenigstens im Bilde realisieren und unter den besonderen Schutz von 
Hausgöttern stellen wollen. 
 
 
II. 2. 6. 4. Griechische Kunst 
 
Campiglis Beziehung zur griechischen Kunst war sehr viel loser als jene zur ägyptischen, 
etruskischen oder römischen Kunst und gründete sich kaum auf besondere Affinitäten zu der 
griechischen Kultur als Ganzes. Zwar gab es auch bei Campigli im Zuge der klassizistischen Be-
strebungen der Moderne in den 20er Jahren Annäherungen an die griechische Klassik, die sich 
sichtbar in seinem Werk niederschlugen (vgl. oben Abb. 8/9, 21-23) – und nur auf diese Zeit be-
ziehen sich auch die spärlichen Aussagen über Griechisches in seinen Schriften169 –, doch nach 
1928 kam es nur zu sporadischen und meist sehr freien Übernahmen vorrangig von Kleinkunst 
aus Terrakotta, seltener von monumentaler Plastik. Das insgesamt recht heterogene, sich anders 
als in den Jahren vor 1928 nicht auf eine einzige Epoche der griechischen Kunst beschränkende 
Quellenmaterial zeigt, daß offensichtlich keinerlei systematische Beschäftigung mit der griechi-
schen Kunst stattfand. Campigli scheint immer nur dann etwas aufgegriffen zu haben, wenn sich 
– eher zufällig – Konvergenzen zwischen seinem eigenen, inneren Strom von Bildern und den 
ihm im Museum oder aus Büchern entgegenkommenden äußeren Strom von griechischen Werken 
ergaben, wobei ihn in der Regel das Gesehene eher unterschwellig zur schöpferischen Weiterent-
wicklung animiert haben dürfte. 
 
a) Archaische Koren 
 
Entsprechend groß sind oft die Differenzen zwischen dem jeweiligen griechischen und dem eige-
nen Werk – so z. B. zwischen seinem Gemälde Donne al sole von 1931 (Abb. 134) und archai-
schen Koren, etwa der sogenannten Peploskore von der Akropolis (Abb. 135). Formal und auch 
im motivischen Detail haben die Werke nichts miteinander gemein: Ist die griechische Mädchen-
figur aufwendig gekleidet und frisiert, tragen Campiglis Frauen nur einen schlichten, langen Rock 
und ist ihr Oberkörper – undenkbar für weibliche Skulpturen der Archaik – nackt. Trotz dieser 
unübersehbaren und mühelos fortsetzbaren Unterschiede herrscht aber eine tiefere, mentale Über-
einstimmung, die vor allem dann zutage tritt, wenn man sich die ursprüngliche Aufstellung der 
Koren in den Heiligtümern oder auf Friedhöfen ins Gedächtnis ruft: Vereinzelt waren sie über das 
                                                          
167 Der Kopf oben links auf Abb. 131-133 ist jeweils unverkennbar ein Selbstporträt, vergleichbar besonders gut mit 
Campiglis Autoritratto von 1930 und jenem von 1931 (Catalogue raisonné, Nr. 30-004 und 31-019) – Liana 
Bortolon hat als erste, wohl zurecht, das rechte Kind auf Madri e figli als Kinderbild Campiglis identifziert, siehe 
Bortolon, Campigli, 1992 (wie Anm. 98), S. 15. 
168 Auf der Rückseite ist das Bild eigenhändig betitelt.  Vgl. zur Bedeutung der römischen Hausgötter: Der Große 
Brockhaus, Bd. 14., Leipzig 1933, s. v. Penaten, S. 301: „lat. Di penates, altröm. Götter der häuslichen Vorratskam-
mer [...]. Die P. wurden in späterer Zeit vielfach mit den Laren gleichgestellt und ihr Name gleichbedeutend für das 
Haus und damit auch für die Heimat verwendet“. 
169 Campigli 1931, S. 8; Scrupoli, S. 24; Appunti 1970, S. 146; Nuovi Scrupoli, S. 37. 
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Gelände verstreut, und selbst da, wo sie zu einem Ensemble zusammengestellt wurden wie bei 
der sogenannten Geneleos-Gruppe von Samos (Abb. 136), waren sie nicht durch kommunikative 
Gesten aufeinander bezogen. Dasselbe ist bei Campigli der Fall. Blockartig, isoliert voneinander, 
stehen die drei statuarischen Figuren neben- bzw. hintereinander und wiederholen, lediglich mit 
leichten Variationen in der Armhaltung, ein- und denselben Grundtyp. In der Gleichartigkeit, 
ihrer potentiellen Wiederholbarkeit und dem absoluten Für-sich-Sein der jugendlichen Koren 
muß das Faszinosum für Campigli gelegen haben, und ohne im geringsten dem Versuch zu erlie-
gen, eine Kopie zu malen, schuf er in seiner eigenen Sprache ein modernes Äquivalent zu ihnen. 
 
b) Paarkonstellationen 
 
Seine Leidenschaft für Wiederholungen, Verdoppelungen, Spiegelungen und Symmetrien reflek-
tiert Campigli in fast allen seiner Texte. Für die reale Verkörperung dieser Phänomene – für die 
von ihm als „mysteriös“ empfundenen Zwillinge170, die ihn bis an sein Lebensende in vielen Ge-
mälden beschäftigen sollten – standen ihm in der Kunst zahlreiche Vorbilder zur Verfügung. 
Nennt Campigli selber das berühmte Doppelbildnis der Gabrielle d'Estrées und der Duchesse de 
Villars aus der Schule von Fontainebleau171, so seien hier zwei Beispiele aus dem griechischen 
Kulturraum im Louvre angeführt, deren – im Gegensatz zu dem manieristischen Werk – 
auffällige kompositorische (nicht stilistische) Ähnlichkeiten zu den Paaren auf Campiglis Caffè 
degli amanti und Biografia von 1931 nahelegen, daß Campigli direkt von ihnen inspiriert worden 
ist. 
Bei der kleinen Terrakottaskulptur eines thronenden Paares aus dem großgriechischen Unter-
italien handelt es sich wie bei den zwei Paaren in Caffé degli amanti um Mann und Frau (Abb. 
137, 138). Hier wie dort überwiegen die Gemeinsamkeiten der Personen in Größe, Haltung und 
Kleidung weit die auf ein Minimum reduzierten Mittel zur Geschlechterdifferenzierung: Bei dem 
griechischen Werk unterscheiden sich lediglich die Frisuren geringfügig und ist der Frau als 
Attribut ein Apfel in die Hand gegeben, bei Campigli weicht nur die Bekleidung der Beine von-
einander ab; eine Tatsache, die aber kaum ins Auge springt, weil man die schraffierte Fläche des 
Rockes der zwei jeweils rechts sitzenden Frauen auch als Schattenwurf der Tischplatte deuten 
könnte. 
Was Campiglis Paarkonstellationen vor allem mit jener der Terrakottafigur vergleichbar macht, 
ist die vollkommene Symbiose, die die zwei Figuren eines jeden Paares eingehen, indem ihre 
Körper so nah aneinander gerückt sind, daß sie zu einem einzigen Körper zu verschmelzen schei-
nen. Lediglich ein schmaler Strich in der Mitte markiert die Grenze zwischen ihnen. Campigli 
steigert die Symbiose sogar noch dahingehend, daß er von jeder Figur nur den jeweils äußeren 
Arm und das äußere Bein darstellt, fast als handele es sich um einen Leib mit zwei Köpfen; eine 
Idee, die insofern bereits in der antiken Skulptur angelegt ist, als auch bei ihr nur der jeweils 
äußere Arm des Mannes und der Frau vollständig ausgearbeitet ist, während die Hand des jeweils 
anderen, von vorne nicht sichtbaren Armes wie ein auf der Schulter des Partners aufgesetztes 
Ornament, nicht aber wie ein organisch mit dem restlichen Körper verbundenes Glied erscheint. 
Noch radikaler ist die Vereinigung zweier Figuren bei der kleinen archaischen Doppelgottheit aus 
Rhodos vorangetrieben (Abb. 140). Nicht allein die in ein langes, Beine und Füße komplett ver-
                                                          
170 Siehe u. a. Scrupoli, S. 49f.; Appunti 1970, S. 150; Nuovi Scrupoli, S. 137 und bes. S. 151. 
171 Um 1594, Paris, Louvre. Campigli hatte das Gemälde in einer Reproduktion an seiner Bilderwand im Atelier 
hängen. Vgl. die Aufnahme des Mailänder Ateliers in der Via Guerazzi, 40er Jahre, in: Ausst.-Kat. Mailand, 
Massimo Campigli 1895-1971. Essere altrove, essere altrimenti, 2001, S. 229. 
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deckendes Gewand gekleideten Körper sind hier wirklich zu einem Leib mit nur zwei Armen und 
drei, statt vier Brüsten verwachsen. Auch ihre fast identischen Köpfe sind so nah aneinanderge-
rückt, daß sie sich berühren und dadurch der gesamten Figur einen einheitlichen, kompakten 
Kontur verleihen. Ähnlich verhält es sich mit den beiden weiblichen Zwillingspaaren im unteren 
Bereich von Biografia (Abb. 1439).172 Sie gleichen sich nicht nur derart in ihrer Physiognomie, 
Hautfarbe und Kleidung, als spiegelten sie sich in der jeweiligen Partnerfigur, sondern Körper 
und Häupter liegen ebenfalls so eng beisammen, daß sich jedes Paar genauso wie die archaische 
Doppelgottheit als ein einziger Körper von der Umgebung abhebt. 
 
Als Vorbild für seine in schleierartige Gewänder gehüllten Frauen und Frauenpaare aus den 40er 
Jahren (Abb. 142, 144, 149) nennt Campigli selbst eine kleine gallo-römische Figur aus dem 
Museum in Saint-Germain-en-laye (vgl. Abb. 141).173 An diesem Beispiel zeigt er, wie „das 
Gedächtnis“ dem Künstler  zuweilen „einen perfiden Scherz“ spielen kann, indem es das Gesehe-
ne verdrängt, um es irgendwann, viel später, als scheinbar eigene Idee wieder ins Bewußtsein 
zurückzuholen. So rekonstruiert er, daß er die Figur 1928 zum ersten Mal gesehen und beiläufig 
registriert, dann aber komplett vergessen haben müßte, daß er sich ihrer in den 40er Jahren, ohne 
sich dessen bewußt zu sein, bedient habe, diesen „Diebstahl“ aber erst Jahre später bei einem 
nochmaligen Besuch in dem Museum bemerkt habe. Sind Campiglis Ausführungen insofern von 
Interesse, weil sie illustrieren, wie visuelle Eindrücke auch über sehr lange Zeiträume gespeichert 
und in großer Distanz zum eigentlichen Seherlebnis künstlerisch verwertet werden können (wie 
vielfach bei Campigli zu beobachten ist, siehe oben die Bemerkungen zu Abb. 51/52 und unten 
Abb. 150/151), so stellt sich doch die Frage, ob das Gedächtnis Campigli hier nicht noch einmal 
einen Scherz gespielt hat. Denn die Parallelen zu der recht primitiv und roh gearbeiteten gallo-
römischen Figur erstrecken sich strenggenommen nur auf die Tatsache, daß in beiden Fällen sich 
mit den Händen berührende Paare in faltenreichen Gewändern dargestellt sind.174 Viel näher steht 
der gesamten Gruppe der Donne velate-Bildern die von Campigli unerwähnte (oder unterschlage-
ne?) Gattung der hellenistischen Tanagrafiguren (Abb. 143, 145, 146, 148).175 
Diese kleinformatigen Statuetten aus Terrakotta, die sich im 4. und 3. Jh. v. Chr. von der Stadt 
Tanagra aus, ihrem wichtigsten Produktions- und Fundort, über den gesamten griechischen Kul-
turraum ausbreiteten und nach ihrer Entdeckung in der zweiten Hälfte des 19. Jhs. eine große 
                                                          
172 Vgl. die Urne von 1930 und den Ziegelstein von 1931 (Catalogue raisonné, Nr. 31-045 [sic] und 31-046) sowie 
die erste Lithographie zu Vergils Georgica, 1930, Meloni/Tavola, Nr. 1. – Ein weiteres mögliches Vorbild aus einem 
anderen Kulturkreis, ist eine kleine Zwillingsfigur aus Hawai im Musée de l'Homme, Paris, die Campigli sicher nicht 
erst durch die in seiner Bibliothek befindlichen Publikationen (darunter Maurice Leenhardt, Arts de l'Océanie, Paris 
1947, S. 91, Nr. 76), sondern bereits bei Museumsbesuchen in den 20/30er Jahren kennengelernt hatte. Auch hier 
verschmelzen die beiden primitiv dargestellten Figuren mit übergroßen Köpfen zu einer Einheit. 
173 Nuovi Scrupoli, S. 148. – Zu der Figur, die in eine sehr große Gruppe von ähnlichen Werken gehört, vgl. 
Micheline Rouvier-Jeanlin, Les Figurines Gallo-Romaines en Terre-Cuite au Musée des Antiquités Nationales, Paris 
1972, S. 65 und Abb. 554-562, bes. Nr. 557. Welche Figur Campigli speziell meint – er redet im Singular –, ist nicht 
zu entscheiden. Insofern kann Abb. 141 lediglich einen Eindruck von der Werkgruppe geben. 
174 Wie weit Campiglis Bilder von dem Typus der gallo-römischen Figuren entfernt sind, zeigt im Vergleich die 
Skulptur Der Kuß (1907-08) von Brancusi, die direkt auf das gallo-römische Paar zurückzugehen scheint. Brancusi, 
anders als Campigli, greift zwar nicht das faltige Gewand, dafür aber die wohl charakteristischsten Merkmale der 
Figur, die Verbindung der zwei Gesichter im Profil zu einem einzigen Gesicht in Frontalansicht und die rohe Mach-
art, auf. Abb. in: William Rubin (Hrsg.), Primitivismus in der Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts, München 1996, 
S. 357, Abb. 478. 
175 Zur Gattung der Tanagrafiguren siehe: Ausst.-Kat. München, Hauch des Prometheus. Meisterwerke in Ton, 1996, 
Kap. 12 Modefrauen, S. 104-109. 
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Begeisterungswelle auslösten, entsprechen der Welt von Campiglis Bildern in besonderer Weise. 
Sie widmen sich fast ausschließlich den Themen weiblicher Mode und Muße. Die elegant geklei-
deten Frauen tragen die Tracht der verheirateten Bürgerin, einen Chiton und einen langen Schlei-
er, den sie sich mehrfach in straffen, fein gefältelten Bahnen um den Körper und oft auch um 
ihren Kopf winden. Ergänzt wird die Garderobe häufig durch modische Accessoires wie Hut und 
Fächer.  
Campigli greift diese Kleidung auf, modifiziert sie aber dahingehend, daß er den mantelartigen 
Schleier der Frauen mit Ausnahme einiger Graphiken176 nicht bis zum Halsansatz hoch-, ge-
schweige denn über den Kopf zieht, so daß im weiten Ausschnitt stets der Halschmuck gut sicht-
bar ist. Auch verschwinden, anders als meist bei den Tanagräerinnen, die Hände nicht in den 
Stoffbahnen, sondern dienen als Blickpunkte innerhalb des Bildes (Abb. 142, 144). In den drei 
Versionen einer einzelnen Frau von 1946/47 (Abb. 144)177, bei denen die typische Geste der 
Tanagräerinnen – der unter dem Tuch sich abdrückende, nach oben geführte Arm (Abb. 145) – 
besonders deutlich zur Geltung kommt, setzt Campigli den Figuren auch einen kleinen Hut auf, 
der jedoch mehr als von den breitrandig-flachen, in der Mitte spitz zulaufenden Reisehüten der 
griechischen Terrakotten (Abb. 146) von der zeitgenössischen Mode inspiriert zu sein scheint 
(Abb. 147).  
Bei den tanagräischen Paarkonstellationen steht das freundschaftlich-zärtliche Beisammensein im 
Vordergrund. Die Frauen schreiten nebeneinander einher (Abb. 143), sitzen vertraulich plaudernd 
beieinander (Abb. 148), tanzen oder spielen. Auch solche Situationen überträgt Campigli auf 
seine Bilder; in Amiche von 1944 (Abb. 149) scheint er sogar von dem pyramidalen Aufbau der 
Komposition, wie sie z. B. der Sitzgruppe aus dem British Museum eignet, angeregt worden zu 
sein, wenn er sie auch nur für ein Halbfigurenbild nutzt. 
Und doch fällt trotz vieler Gemeinsamkeiten in allen Bildern Campiglis eine grundsätzliche Ab-
weichung der Donne velate von den Tanagrafiguren auf. Bei letzteren gewinnt man selbst bei den 
Einzelfiguren den Eindruck, als handele es sich jeweils um die Inszenierung einer gefälligen, 
momentanen, lebendigen Handlung. Stets neigen die grazilen Figuren ihren kleinen Kopf, drehen 
sich, beugen das Knie, stellen einen Fuß seitlich aus oder sind in irgendeiner anderen, oft tänze-
risch anmutenden, richtungsbetonten Bewegung begriffen. 
Campigli hingegen reduziert nicht nur die ungeheure Bandbreite ihrer Stellungen und Gesten, er 
unterwirft die Figuren zudem, mögen sie sich auch gegenseitig berühren, ausnahmslos seinem 
rigiden, einzig auf den Betrachter ausgerichteten, frontalen Darstellungsschema und macht sie 
damit zu dem genauen Gegenteil der wendigen, auf sich und ihre Freundinnen bezogenen 
Tanagräerinnen. Dies hat bis in den Faltenwurf Konsequenzen: Spiegelt sich die Agilität der hel-
lenistischen Terrakotten in den komplizierten, gegenläufigen Falten, Schwüngen, Bäuschen und 
Kaskaden ihrer Gewänder, so zeichnet sich die Kleidung von Campiglis Figuren durch geometri-
sche Strenge aus. Die Faltenbahnen laufen in spitzen Winkeln zusammen, beschreiben eckige, 
harte Konturen und schnüren die Frauen mehr ein, als ihre Körper wie im Falle der Tanagräerin-
nen in immer neuen Varianten lebhaft zu modulieren und zu umspielen. Auch in dieser Werk-
gruppe steht damit der Aspekt des Gefangenseins, hier als Fesselung durch das Gewand, im 
Vordergrund. 
 
                                                          
176  La passeggiata, 1952, Meloni/Tavola, Nr. 139 und 140; Die Variante der jeweils linken Figur mit einem um 
ihren Hut gewickelten Tuch auch in: Donna velata, 1944 (Illustration zu Verlaine), Meloni/Tavola, Nr. 77 und die 
Zeichnungen Catalogue raisonné, Nr. 46-017, 46-018 und 46-020. 
177 Siehe Catalogue raisonné, Nr. 46-021 und 47-035/36. 
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Ein Hauptstück unter den frühklassischen griechischen Werken im Louvre – wiederum ein Bei-
spiel für die Darstellung eines Paares – ist ein um 470 v. Chr. entstandenes Relief zweier junger 
Mädchen aus Pharsalos (Abb. 150). Campigli wird es vermutlich schon bei seinen häufigen 
Louvrebesuchen in den 20er Jahren gesehen haben, zu einer Aneignung kam es aber auch hier 
erst Jahrzehnte später: 1946 malte er mit Gioco col filo (Abb. 151) eine Paraphrase des Reliefs, 
indem er erstens die spiegelbildliche Komposition der zwei einander im Profil zugewandten 
Mädchen, zweitens das querrechteckige, die beiden Körper eng begrenzende Format sowie 
drittens die auffällig im Zentrum der Darstellung zwischen den Köpfen plazierten Hände wieder-
holte.178 
Ähnlich wie bei den Tanagrafiguren vorgehend, übersetzt er freilich den Stil des griechischen 
Reliefs, der auf Natürlichkeit und Beweglichkeit zielt, in seine eigene, zeichenhafte Sprache. Da-
für orientiert er sich zunächst, was die Köpfe betrifft, am strengen Darstellungsschema archai-
scher Kouroi.179 Diese haben, im Gegensatz zu den Figuren der nachfolgenden frühklassischen 
Kunst, immer einen erhobenen Kopf, dessen Profilansicht mit der großen, gerade vorspringenden 
Nase und dem lang herabfallenden, sorgfältig frisierten Haar (Abb. 152) insbesondere dem je-
weils linken Mädchenkopf Campiglis gleicht. Vor allem aber verzichtet Campigli auf das fein-
nervige Spiel der drei unterschiedlich stark abgewinkelten Hände und der gebogenen Finger der 
griechischen Mädchen zugunsten einer geradezu plakativen Verteilung von vier piktogramm-
artigen, ausgestreckten Händen, die er durch das von ihm neu in die Komposition eingeführte 
Fadenspiel fest aneinander bindet. 
 
c) Aphrodite 
 
Bei einem Maler, der sich einerseits exklusiv dem Thema der Frauen widmete und sich anderer-
seits stark von antiker Kunst inspirieren ließ, könnte man eine intensive Auseinandersetzung mit 
den in allen Museen der Welt vertretenen klassischen Aphrodite-Darstellungen erwarten. Die 
griechische Göttin der Liebe und Schönheit, vielleicht weil sie ihre körperlichen Reize in der Re-
gel allzu unverhüllt zeigt und damit zu ausschließlich für die erotische Liebe steht, war jedoch für 
Campigli, der gewöhnlich seine Frauen sehr viel diskreter bekleidet malte und immer in das 
prekäre Spannungsverhältnis zwischen Liebe und  Gefangennahme stellte, offenbar von unterge-
ordneter Bedeutung. Nur in wenigen seiner Werke jedenfalls leuchten Reflexe antiker Aphrodite-
Bildwerke auf. 
So rührt möglicherweise das seltsame Motiv der im Wasser stehenden oder vielmehr aus dem 
Wasser emportauchenden jungen Frau in Bagnanti von 1942, die mit beiden Händen ein ihr von 
den Schultern herabfallendes, beim Schwimmen eher hinderliches Tuch ergreift (Abb. 153), von 
einer griechischen Terrakottagruppe der Aphrodite beim Bade (Abb. 154) her. Campigli hätte 
gleichsam das in ihr geschilderte göttliche Geschehen ins Diesseits der von ihm imaginierten irdi-
schen Badefreuden verlagert. 
                                                          
178  Zu dem Bild existieren zwei weitere Versionen, siehe Catalogue raisonné, Nr. 46-012 und 46-013 sowie die 
Zeichnung 46-014. – Wie La Canicola (siehe oben) entstanden auch diese Bilder in großer räumlicher Entfernung 
von Paris: Abb. 151 ist laut Cassou 1957 in Positano gemalt worden, die beiden anderen vermutlich entweder auch 
dort oder aber in Mailand, wo Campigli damals lebte. 
179 Dies steht evtl. schon im Kontext der Vorbereitungen für die Theseusillustrationen von 1948, in denen Campigli 
sich ausgehend von dem Erzählstoff intensiv mit archaischer und kretischer Kunst, insbesondere mit dem Typus des 
archaischen Kouros und der kretischen Schlangengöttin, auseinandersetzte; im wesentlich blieben Reflexe davon aber 
auf das Buch beschränkt. Vgl. Kapitel II. 4. 6. 
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Auch könnte die in der antiken Kunst beliebte Verbindung der Liebesgöttin mit einem der ihr 
heiligen Vögel, mit Taube, Sperling, Gans oder Schwan (vgl. Abb. 154), Anstoß für Campigli 
gewesen sein, immer wieder Bilder von Frauen mit einem oder mehreren Vögeln zu malen – 
allerdings, ohne daß ein direkter Bezug zu konkreten Antiken bestünde. In Bildern wie L'uccello 
bianco, 1928, Donne con colombi, 1937 (Abb. 155), Le liberatrici di uccelli, 1943, oder Donne 
con uccelli, 1944180, löst Campigli das Thema von seinem mythologischen Hintergrund ab, ein 
für die moderne Kunst typischer Vorgang der „Entleerung“ (Boehm181). Der Vogel braucht hier 
nicht als Attribut der Aphrodite gelesen zu werden, wohl aber als Symbol des Weiblichen. 
Am reinsten erscheint das Bild der Aphrodite innerhalb von Campiglis Œuvre in Due monumenti 
von 1939/48 (Abb. 156), wo die beiden gänzlich aus Frauenkörpern aufgebauten Türme von zwei 
antagonistischen Frauentypen bekrönt werden: Links lagert, von mehreren karyatidenähnlichen 
Figuren gestützt, eine halbbekleidete weibliche Gestalt. Sie erinnert in Haltung, Gewand und 
Verbund mit der horizontalen Unterlage an die Deckelfiguren etruskischer Sarkophage (Abb. 88), 
wodurch sie eher dem sepulkralen Bereich zuzuordnen ist. 
Der rechte, höhere Turm dagegen läuft spitz in einer aufgerichteten, nackten Figur mit erhobenen 
Armen aus. Sie gleicht in ihrer Schmalheit und dem engen Stand entfernt der Venus vom Esquilin, 
die dabei ist, sich die Haare zu binden (Abb. 157), ein Statuentypus, der eng verwandt ist mit dem 
Typus der aus dem Meer auftauchenden Aphrodite Anadyomene, also mit dem Thema der Geburt 
der Aphrodite. Dieses Thema wiederum schwingt in dem Campiglischen Bild deutlich durch die 
beiden Seitenfiguren, die der nackten Gestalt aufzuhelfen scheinen, mit. Sie sind die Nachfolge-
rinnen der beiden auf griechischen Darstellungen der Geburt der Aphrodite oft präsenten weibli-
chen Geburtshelferinnen, die die Göttin aus dem Wasser emporziehen (Abb. 158). 
Geburt und Tod, Nacktheit und Bekleidetsein, Masse (in den Frauentürmen) und Einzelfigur (als 
Bekrönung jedes Turmes), Griechisches und Etruskisches, Vertikale und Horizontale – diese Ge-
gensätze vereint Campigli in Due monumenti dadurch, daß er sie alle als phantastische Traum-
gespinste des einzigen Mannes im Bilde ausgibt: des Schläfers am Fuße des rechten Turmes, der 
unverkennbar Campiglis eigene Gesichtszüge trägt. 
 
 
II. 2. 6. 5. Prähistorische Kunst 
 
Auf Campiglis Beschäftigung mit der prähistorischen Kunst des Mittelmeerraumes sei hier nur 
kurz eingegangen, da sie im engen Zusammenhang mit seiner Rezeption außereuropäischer Kunst 
steht und deswegen in dem diesbezüglichen Kapitel (II. 6.) behandelt wird. Über formale Verglei-
che hinaus wird dort auch der Versuch unternommen, Antworten auf die Frage nach dem tieferen 
Sinn der Bezugnahme zu finden. Nur soviel sei bereits an dieser Stelle erwähnt: Seit Anfang der 
40er Jahre beginnt sich, erst zögernd, dann im Laufe der 50er Jahre immer mächtiger, ein gleiten-
der Wechsel von der Antike hin zur Prähistorie und zu den noch heute existierenden primitiven 
Kulturen zu vollziehen. Fast unmerklich schleichen sich zwischen die Referenzen an ägyptische, 
griechische, römische und etruskische Kunst immer öfter Formen in die Bilder ein, die auf kykla-
dische oder auf mykenische Idole zurückgehen, bis schließlich seit den ausgehenden 50er Jahren 
                                                          
180 L'uccello bianco, 1928 (Catalogue raisonné, Nr. 28-016); Le liberatrici di uccelli, 1943 (Nr. 43-028, siehe auch 
Nr. 43-029 bis 43-031); Donne con uccelli, 1944 (Nr. 44-016). – Zum Motiv des Vogels bei Campigli siehe ausführ-
lich, jedoch vielleicht mit der Tendenz, zu heterogene Assoziationen von der heidnischen bis zur christlichen Symbo-
lik an die Bilder zu heften: Bortolon, Campigli, 1992 (wie Anm. 98), S. V. 
181 Vgl. Boehm, Eine andere Moderne, 1996 (wie Anm. 11), S. 29. 
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auch die oft vergebenen Titel Idolo oder Idoli explizit auf jene kulturellen Vorläufer verweisen, 
die zu den frühesten künstlerischen Manifestationen der Verehrung des Weiblichen überhaupt 
gehören. Es erscheint geradezu zwingend, daß sich Campigli, auf der Suche nach der definitiven 
Formel für die Frau, an ihren auf wenige, unveränderbare Grundformen reduzierten Darstellungs-
prinzipien orientiert, die er zunächst noch durch Angabe von Kleidern, Hüten oder anderen 
Attributen kaschiert, später, vor allem in den kleinen Begleitfiguren, auch ganz unverhüllt stehen 
läßt. 
In Sei teste von 1945 (Abb. 159) beispielsweise variiert er sechsmal den Kopftypus der Kykla-
denidole (Abb. 160). Er ergänzt  ihr dreieckiges Gesicht mit der großen, plastisch aufgesetzten 
Nase um Augen, Münder, Brauen und Ohren und schmückt den Hals in Form eines stumpfen 
Kegels mit Ketten. In den beiden um etwa eineinhalb Jahrzehnte später entstandenen Bildern 
Danzatrice gialla (Abb. 161) und Porte e finestre (Abb. 162) dagegen begnügt er sich bei der 
obersten Figur am linken Rand bzw. bei der zweiten Figur von rechts unten damit, in dem annä-
hernd dreieckigen, einfarbigen Gesicht nur die Nase durch einen weißen Strich anzudeuten und 
auf die Angabe der anderen Organe zu verzichten. Wie frei er auch hier mit den plastischen Vor-
bildern umgeht, zeigt sich am restlichen Körper der Figuren. Ihre dem sogenannten Khalandriani-
Typus (Abb. 163) angeglichenen Oberkörper mit punktartig aufgesetzten Brüsten und eckig zu-
sammengeführten Armen kombiniert Campigli in der unteren Hälfte mit geometrischen Formen, 
die – ausgeschlossen bei den stets nackt dargestellten kykladischen Idolen – einen Rock 
bezeichnen sollen. 
Eines der frühesten Beispiele für die Aneignung mykenischer Idole findet sich in La Caccia von 
1941 (Abb. 165), wo das Mädchen ganz links mit seinem grünen, nach unten ausschwingenden 
Kleid, den bogenförmig nach oben ausgestreckten Armen und der breiten Kopfbedeckung drei 
charakteristische Elemente der sogenannten Psi-Figuren mykenischer Zeit wiederholt: den 
schmalen, kegelförmig, sich nach unten weitenden Körper (den Campigli zum Kleid uminterpre-
tiert und um Unterschenkel und Füße ergänzt), die diesen kreuzende sichelartige Arm- und Brust-
partie und den ausladenden Kopfschmuck des Polos (Abb. 164) 
Die Figur kehrt von nun an in etlichen Bildern Campiglis wieder, so in Gioco a palla und Il circo 
von 1943 (Catalogue raisonné, Nr. 43-027 und 43-037) oder, dynamisiert und ohne Kopfbedek-
kung, in der zweiten Figur von rechts in Le tenniste von 1947 (Abb. 166) sowie vervielfacht zu 
einer Gruppe in Giochi von 1955 (Catalogue raisonné, Nr. 55-061).  Zehn Jahre später treibt 
Campigli in Balletto (Abb. 167) ein regelrechtes Spiel mit dem Typus der Psi-Figur, aus dem ein 
chiffrenhaftes und doch sehr anschauliches Gebilde für die Darstellung von Tanz entsteht: Aus-
gehend von der zweifach gemalten, kompletten Grundform rechts unten, separiert er den Ober-
körper vom Rumpf und multipliziert ihn vierfach nach oben, während er ihn links, wieder in 
doppelter Ausführung, aber mit einem anderen Unterkörper versehen, nach oben spiegelt. 
Zu den Psi-Figuren gesellt sich auch auf Campiglis Bildern der etwas jüngere mykenische Phi-
Typus, bei dem der Körper über einem säulenartigen, unten breiter werdenden Schaft in eine 
kreisförmige oder ovale Fläche ausbuchtet, auf die die Brüste und manchmal auch die um den 
Leib gelegten Arme plastisch gesetzt sind, um oben in einem kleinen, zusammengedrückten, von 
der Seite dreieckigen Kopf zu münden (Abb. 168). Vor allem der auffällige scheibenartige Ober-
körper taucht in allen denkbaren Modifikationen bei Campigli auf, etwa in der gelben Figur unten 
links in Festa campestre von 1955-58 (Abb. 169) oder, prominenter, in der Hauptfigur von 
Passeggiata von 1959 (Abb. 170). Dabei können sich die Konturen verkanten und das Verhältnis 
zwischen Ober- und Unterkörper verschieben wie bei der unteren Figur ganz links in Trittico, 
1961 (Catalogue raisonné, Nr. 61-013, siehe Kap. II. 6, Abb. 27). 
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Sind es zunächst in der Mehrzahl eher nur die kleinen Begleitfiguren wie in Promenade à la 
femme en rouge, 1956 (Catalogue raisonné, Nr. 56-052), die auf die Phi-Figuren zurückgehen, 
so läßt Campigli in späten Bildern wie Ballet, 1965 (Abb. 171) seine von den mykenischen Phi- 
und Psi-Figuren abgeleiteten Frauenidole gemeinsam und in immer neuen Variationen zu großen 
Willkommens182- (oder vielmehr Abschieds-?) Reigen antreten. 
 
 
II. 2. 6. 6. Mosaike und Fresken 
 
Hinsichtlich von Campiglis Mosaiken und Fresken stellt sich die Frage nach Imitation und Origi-
nalität wohl am dringlichsten. Denn anders als bei allen seiner bisher besprochenen Arbeiten, die 
als Öl-Leinwandbilder immer einen grundlegenden, sofort ins Auge springenden technischen Un-
terschied zu den meist dreidimensionalen antiken Werken, ja selbst noch zu den auf Holz gemal-
ten enkaustischen Mumienporträts aufweisen, entfällt bei ihnen jegliche mediale Differenz. Dies 
hat insbesondere bei Campiglis Mosaiken zur Folge, daß manche ihrer aus dem jeweiligen Kon-
text isolierten Details praktisch ununterscheidbar von Details antiker Mosaiken sind (Abb. 
172/173) – ein Umstand, der zu solch kuriosen Erscheinungen führen kann, daß ein wohlhaben-
der Italiener sich heute in seiner Privatwohnung ein „antikes Bad“ mit pompeijanisch-roten 
Wänden, Photos klassischer Statuen und einer etruskischen Urne auf dem Badewannenrand ein-
richten läßt, um das Ensemble mit einem Vogelmosaik Campiglis zu „komplettieren“. 
Bei dem Versuch zu bestimmen, ob und wie es Campigli dennoch gelingt, sich gegen die Antike 
zu behaupten, heißt es von vornherein zwischen den Fresken und den Mosaiken zu unterscheiden 
(gemeint sind hier nicht die monumentalen Wandmalereien, die ein Thema für sich sind, sondern 
die kleinformatigen, in der Mehrzahl 1931 bzw. 1941 entstandenen Fresken): 
Handelt es sich bei den frühen Fresken183 um erste Experimente in einem neuen, noch unerprob-
ten Medium, die insofern besonders reizvoll sind, als sie sich, gattungsüberschreitend, auch auf 
die Bemalung von Terrakottagegenständen184 erstrecken, so sind die Fresken von 1941185, die ein 
Jahr darauf geschlossen in einer Ausstellung der Galerie Barbaroux in Mailand gezeigt wurden, 
so etwas wie ein privater Epilog auf Campiglis in den 30er Jahren reichlich gesammelten Erfah-
rungen mit der Wandmalerei im öffentlichen Raum. 
Für alle diese Arbeiten gilt, daß sie sich, abgesehen von dem Träger Terrakotta bzw. Zement und 
der aus der Technik resultierenden, ganz eigenen Verbindung von Farbe und Untergrund, weder 
im Format noch von den Darstellungen her von den gleichzeitigen Gemälden unterscheiden, son-
dern völlig funktionsäquivalent zu ihnen sind (vgl. Abb. 174/175, 176/177). Da keine über das 
bei den Gemälden bekannte Maß hinausgehende stilistische oder motivische Hinwendung zu an-
tiken Werken, speziell zu antiken Fresken feststellbar ist, sollen Campiglis Fresken im folgenden 
nicht weiter berücksichtigt, sondern das Augenmerk allein auf die Mosaiken konzentriert werden. 
 
                                                          
182 Der Titel einiger vergleichbarer Bilder lautet ausdrücklich Benvenuto (Catalogue raisonné, Nr. 57-080, 61-066, 
70-023 bis 70-025). 
183 Die beiden frühesten Fresken stammen aus dem Jahre 1926 (Catalogue raisonné, Nr. 26-007 und 26-008), zwei 
von 1929 (Nr. 29-037 und 29-039), die restlichen von 1931 (Nr. 31-001, 31-003, 31-004, 31-014, 31-016, 31-041). 
184 Catalogue raisonné, Nr. 29-038 (ein langgestreckter, fünffach konkav gewölbter Terrakottaträger) und Nr. 31-
045 bis 31-047 (kubische Ziegel). 
185 22 der Fresken sind heute noch bekannt, siehe: Catalogue raisonné, Nr. 41-004, -005, -006, -008 bis -012, -014, -
015, -019 bis -023, -028, -030 bis -03, außerdem 42-007. 
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Mit seinen Mosaiken stellt sich Campigli nicht nur bewußt in die lange Tradition der antiken und 
frühchristlichen Mosaikkunst, sondern reiht sich zugleich auch in den Kreis jener Künstler ein, 
die aktiv für eine Wiederbelebung dieser Tradition in der Moderne eintraten. In Italien vollzog 
sich dieses Engagement seit den frühen 30er Jahren vor allem im Umfeld der Triennalen von 
Mailand, wo die Vereinigung von Architektur, Malerei, Skulptur und Kunstgewerbe lebhaft dis-
kutiert und in den Ausstellungen exemplarisch vorgeführt wurde. Während Campiglis erstes 
Mosaik La pace e la giustizia (Abb. 178) noch als ein unmittelbarer Beitrag zu dieser Debatte, in 
deren weiterem Kontext auch seine Wandmalereien standen, gesehen werden muß – Campigli 
entwarf es für die VII. Triennale von 1940186 –, datieren alle übrigen Mosaike auf die Zeit nach 
Ende des Zweiten Weltkrieges und sind frei von ideologischen Konnotationen. 
Anders als die vielen zur Zeit des Faschismus in Auftrag gegebenen Mosaike, die von Künstlern 
wie Severini, Sironi, Prampolini u. a. für öffentliche Gebäude wie Universitäten, Postämter, 
Bahnhöfe, Gerichtshäuser, Sportanlagen oder zuletzt das Gelände der für 1942 geplanten Welt-
ausstellung in Rom (E42)187 entworfen wurden, befinden sich zwar die meisten der Nachkriegs-
mosaiken Campiglis gleichfalls im öffentlichen Raum, doch waren die Auftraggeber weder 
städtisch noch staatlich, sondern stammten aus der Wirtschaft: Die wichtigsten Mosaike nach 
1945 waren für ein Kino (Cinema Metropolitan, Rom, 1947188, Abb. 191, 193, 195, 200), ein 
Kaufhaus (Rinascente, Mailand, 1950189, Abb. 179), ein Hotel (Hotel Corona, Cortina 
                                                          
186 Dort befand es sich ursprünglich im Vestibül zum großen Saal im ersten Stockwerk des Ausstellungspalastes, 
heute gehört es zur Sammlung des Vatikan. – Zum ideologischen Hintergrund des Mosaiks für die VII. Triennale 
siehe Björn Stüben, „Muri ai pittori”. Mario Sironi und die Wandmalereidebatte der 1930er Jahre, Weimar 2000, S. 
101. Stüben weist auf den offiziellen Katalog der Triennale hin, in dem das Mosaik Campiglis als „Umsetzung des 
mussolinianischen Grundsatzes 'pace con giustizia'“ interpretiert worden sei (VII Triennale di Milano, Guida, Milano 
1940, Anm. 244, S. 87). Obwohl in diesem Kontext entstanden, ist das Mosaik mit den Personifikationen von Frieden 
und Gerechtigkeit so allgemein gehalten, daß es heute problemlos im Vatikan, also im christlichen Kontext, ausge-
stellt werden kann. – Zu dem Mosaik siehe auch: Paolo Campiglio, La chimera dell'architettura: Campigli e Gio 
Ponti, in: Ausst.-Kat. Mailand 2001 (wie Anm. 171), S. 181. – Vom spiegelbildlichen Verhältnis zwischen ausge-
führtem Mosaik und Karton kann man auf die angewendete Technik rückschließen, die seit dem 19. Jahrhundert 
gebräuchlich war: Demnach wurde von dem Karton, der sich spiegelverkehrt zum fertigen Mosaik verhielt, eine Pau-
se gefertigt, auf welche die mit der Unterseite nach oben weisenden Mosaiksteine geleimt wurden. Das Ganze wurde 
dann auf eine vorbereitete Schicht, z. B. Kalkzementmörtel, gepreßt und die Pause abgelöst. Vgl. Lexikon der Kunst, 
Bd. IV: Kony-Mosa, Leipzig 1992, s. v. Mosaik, S. 846. – Campigli hat keines der Mosaike selbst ausgeführt, die 
Arbeiten aber, ähnlich wie beim Drucken seiner Graphik, genau verfolgt und überwacht. 
187 Laut Chiara Periti in: Ausst.-Kat. Mailand, Muri ai pittori. Pittura murale e decorazione in Italia 1930-1950, 
1999/2000, S. 216 wurde Campigli, nachdem er den Entwurf für ein großes Fresko im Teatro Imperiale der E42 
fertiggestellt hatte (Catalogue raisonné, Nr. 42-024), auch zur Teilnahme am Wettbewerb für ein Mosaik im Salone 
des Palazzo dei Congressi aufgefordert. Er habe jedoch abgelehnt. 
 188 Das Cinema Metropolitan wurde 1947 eingeweiht. Ausgeführt wurde das Mosaik, sehr zur Zufriedenheit 
Campiglis, von Annamaria Cesarini Sforza. Die ursprüngliche Ausstattung des Kinos hat sich leider nicht erhalten. 
Zu dem Mosaik siehe Campigli selbst in: E.N.R. [Ernesto N. Rogers], Intervista con Campigli, in: „Domus”, Nr. 
223-225, Oktober 1947, S. 40 sowie Carla Bertone, Simulacri di Pietra, in: Ausst.-Kat. Cherasco, Massimo 
Campigli, 1999, S. 29-34, bes. S. 30 und Campiglio, La chimera dell'architettura, 2001 (wie Anm. 186), S. 184, vor 
allem aber den mit vielen Photos ausgestatteten Artikel: ohne Autor, Soltanto a Roma. architettura di Goffredo 
Lizzani, stucchi di Francesco Barbieri, mosaici di Massimo Campigli, in: „Domus”, Nr. 229, 1948, S. 29-33, 38.  
189 Das noch bis vor wenigen Jahren im Bistro des 7. Stockwerkes als Wandschmuck angebrachte, inzwischen leider 
verschollene Mosaik war ursprünglich für einen Seiteneingang des Kaufhauses konzipiert worden, siehe das Photo in: 
Joseph L. Young, Mosaics: Principles and Practice, New York 1963, S. 80. Das Kaufhaus selbst wurde seit 1947 
nach Plänen des Architekten Carlo Pagani in unmittelbarer Nachbarschaft zum Mailänder Dom wiederaufgebaut und 
1950 eingeweiht. Siehe Campiglio, a. a. O., S. 184, mit Abb. auch des Kartons auf S. 198. 
97 
d'Ampezzo, 1950190, Abb. 181) und eine Bank (Banca Nazionale del Lavoro, Bologna, 1957191, 
Abb. 184) bestimmt. 
Hinzu kommen einige Arbeiten, die in gänzlich privatem Rahmen standen: so etwa ein Fußbo-
denmosaik, das Campigli 1948 für die Villa des Sammlers Frua de Angeli am Comer See entwarf 
(Abb. 186), die Grabplatte für das Grab seiner Frau (Abb. 188) und das fast den gesamten Innen-
hof seines eigenen Hauses in Saint-Tropez bedeckende Mosaik aus sehr großen Steinen in Form 
eines monumentalen Idols, welches, wie Paolo Campiglio192 treffend beschreibt, den Ort magisch 
zu beschützen und zu einer heiligen Stätte zu verwandeln scheint (Abb. 189). 
Waren die genannten Mosaike von dem Mosaik für die Triennale 1940 bis zur Grabplatte 
Giuditta Scalinis von 1966 ursprünglich alle für eine bestimmte Örtlichkeit konzipiert, so bricht 
ein bisher noch unerwähnt gebliebenes, 1958 im Auftrag der Pinacoteca Comunale in Ravenna 
entstandenes Mosaik (Abb. 190) dezidiert mit dieser Tradition: Erklärtes Ziel des ravennatischen 
Projekts, bei dem 1952 zwanzig verschiedene italienische Künstler von Giulio Carlo Argan zur 
Teilnahme eingeladen wurden, war es, die Mosaikkunst, die den Initiatoren auf Grund ihrer Ver-
einnahmung durch den Faschismus in Mißkredit geraten zu sein schien, neu zu definieren und 
von der vorher stets gegebenen Verbindung mit der Architektur zu befreien.193 Zwar beteiligte 
sich Campigli an dem Projekt, doch eigentlich müßte die dort geforderte Autonomie des Mosaiks 
seinem Verständnis dieses Kunstzweigs widersprochen haben. Insbesondere seine Fußbodenmo-
saike jedenfalls scheinen zu beweisen, daß ihn offenbar gerade die traditionell dienende, dekora-
tive Funktion des Mosaiks reizte und er den oft zu Unrecht negativ behafteten, kunstgewerblichen 
Aspekt nicht als Einschränkung, sondern als Herausforderung verstand. 
 
Technisch und stilistisch beschritt Campigli auch im Bereich des Mosaiks eigene Wege. Er orien-
tierte sich weder an den virtuosen hellenistischen Mosaiken Griechenlands und Roms, die vielfi-
gurige Szenen illusionistisch darstellen und oft aus sehr kleinen tesserae (Mosaiksteinchen) 
gebildet sind, noch an der genuin römischen Tradition der Schwarz-Weiß-Mosaike, die z. B. von 
Gino Severini, unmißverständlich mit politischen Konnotationen, im Foro Italico und im Spring-
brunnenareal für die E42 reaktiviert worden war.194 Auch die frühchristlichen Wand- und 
Deckenmosaike in Rom oder Ravenna waren, ebenfalls im Unterschied zu den Werken mancher 
Zeitgenossen195, nicht richtungsweisend für Campigli – vielleicht auf Grund ihrer völlig anders-
                                                          
190 Das Hotel gehörte dem damaligen Bürgermeister von Cortina und Kunstsammler Mario Rimoldi. Heute befindet 
sich das von Anfang an als Wandmosaik konzipierte Werk in einem großen Aufenthaltsraum des Hotels, siehe 
www.cortina.dolomiti.com/alberghi/corona/coronaita1.htm. Vgl. Campiglio, a. a. O., S. 184 mit historischem Photo. 
191 Das 2009 restaurierte Wandmosaik befindet sich heute noch in der Bank in der Via Rizzoli, Bologna. 
192 Campiglio, a. a. O., S. 188. Dort auch ein historisches Photo mit einem Arbeiter und Campigli, der hier aus-
nahmsweise beim Legen des Mosaiks mithalf. – In der Verwendung sehr großer Steine kündigt sich, parallel zur 
Stilentwicklung in seinen Gemälden, auch im Bereich des Mosaiks eine allmähliche Entfernung von der Kunst der 
Antike an. 
193 Dementsprechend hat dieses Mosaik Campiglis mit 124 x 99 cm ein für sein Schaffen gewöhnliches Bildmaß.  – 
Zu dem Projekt als solchem, siehe Claudio Spadoni, Mosaici Moderni, Ravenna 1999, bes. S. 10, 14.  
194 Im Foro Italico war Severini u. a. für die musivische Ausstattung der Palestra Mussolinis zuständig (1936/37), 
siehe Ausst.-Kat. Mailand 1999 (Muri ai pittori), Abb. S. 59 und 151; zum Springbrunnenareal für die E42 siehe 
ebd., S. 186f., Abb. 108-113. Vgl. auch die Mosaikentwürfe für denselben Ort von Giovanni Guerrini, die ebenfalls 
in der römischen Tradition des Schwarz-Weiß-Mosaiks stehen. Beide Künstler greifen auch thematisch auf die antike 
Mythologie zurück. Ebd., S. 184f., Abb.  64-69. 
195 Vgl. z. B. die Mosaike von Giuseppe Santagata für den Palazzo della Giustizia in Mailand von 1938, siehe ebd., 
S. 92, Abb. auf S. 90. 
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artigen Farbigkeit, den dominierenden Blau- und Grüntönen und dem reichlich verwendeten Gold 
der Glas(!)-, nicht Steintesserae, die Campigli bevorzugte.196 
Am nächsten stehen Campiglis Werken spätantike Fußbodenmosaike. Wie bei jenen sind seine 
Mosaike aus verhältnismäßig großen, annähernd quadratischen steinernen tesserae zusammenge-
setzt, wobei Campigli für alle Partien ungefähr gleich große Steine verwendete, während die spät-
antiken Mosaizisten für die Gesichter ihrer Figuren gerne etwas kleinere tesserae benutzten (Abb. 
191/192). Wenn es auch sowohl im einzelnen wie in den Gesamtanlagen erhebliche Unterschiede 
gibt, so ist doch der Grad der Stilisierung vergleichbar: Auf Perspektive wird völlig verzichtet; d. 
h., die Fläche, nicht der Raum wird betont, der Boden also nicht illusionistisch vertieft, sondern 
in seiner Flächenausdehnung betont. Dementsprechend werden auch weder das Volumen der 
Körper noch ihre Bewegung herausgearbeitet, sondern die (gerne frontal ausgerichteten) Figuren 
erscheinen wie flächige Schablonen, auf denen die Hebungen und Senkungen in den Gesichtern 
oder die Gewandfalten nur durch relativ grobe, schematische Linien angegeben sind, statt subtil 
moduliert zu sein (Abb. 1293/194).197 
Thematisch gibt es, wiederum im Gegensatz zu vielen anderen italienischen Künstlern, von Sei-
ten Campiglis keinerlei Annäherungen an die spätantike, von der antiken Mythologie oder vom 
frühen Christentum geprägten Bilderwelt. Wie bei den bildmäßigen Fresken widmet sich 
Campigli auf den Mosaiken denselben Sujets wie im Ölbild. Teilweise handelt es sich dabei, ähn-
lich wie bei den lithographischen Wiederholungen, um recht genaue Übertragungen einzelner 
Gemälde in die andere Technik (Abb. 181-183). Dann wieder variiert Campigli bereits früher 
oder gleichzeitig erprobte Themen: im Falle der Mosaiken für das Kaufhaus Rinascente, die Villa 
Frua De Angeli oder die Banca Nazionale del Lavoro zum Beispiel das Thema der sich anklei-
denden, der in Booten sitzenden und rudernden Frauen oder der Frauen auf dem Feld (Abb. 
179/180; 186/187; 184/185). 
Trotzdem läßt sich keineswegs pauschal behaupten, Campigli habe in den Mosaiken einfach sein 
übliches Themen- und Formenrepertoire fortgesetzt, ohne Rücksicht auf das spezifische Medium 
zu nehmen. Daß er sich sehr wohl auf das Mosaik als eigene Kunstform einließ, zeigen erstens 
kompositorische Einfälle wie das Einfügen von Köpfen und Büsten in breite Tondi oder quadrati-
sche Rahmen, die sich so nicht in seiner eigenen Malerei wiederfinden198, wohl aber in zahlrei-
chen antiken Fußbodenmosaiken, wo sie sogar eine weitverbreitete Lösung für die Organisation 
großer Flächen waren (Abb. 195-200). 
Zweitens greift Campigli zu einem unmittelbar aus der Technik heraus entwickelten Mittel, um in 
Analogie zu dem schichtenweisen Farbauftrag in seinen Gemälden die antike Aura seiner Mosai-
ke zu erhöhen: Mit den einkalkulierten Unregelmäßigkeiten in den Steinreihen, den vielen zer-
brochenen tesserae und den Verzerrungen der innerbildlichen Rahmen (Abb. 196) spielt er die 
Dimensionen des Alters und des Vergänglichen in seine Darstellungen ein und suggeriert, daß die 
Mosaike schon seit undenkbar langen Zeiten äußeren Einflüssen wie Erdbeben, Wind, Wetter, 
Sonne und Hitze ausgesetzt seien. Die (vorgetäuschten) Spuren des Verfalls machen aber para-
doxerweise gleichzeitig auf die Widerstandsfähigkeit, ja quasi Unzerstörbarkeit des Materials 
                                                          
196 Nur vereinzelt wurden gläserne tesserae verwendet. Diese sind aber in der Regel den Steinen in der Farbigkeit 
angeglichen und sehr selten poliert, sondern matt belassen. Einzig die Grabplatte für Giuditta scheint überwiegend 
aus Glastesserae zusammengesetzt zu sein. 
197 Wobei ein großer Unterschied herrscht zwischen dem ersten Mosaik von 1940, bei dem die Figuren plastisch 
moduliert sind, und den späteren Werken, die viel schematischer gehalten sind. 
198 Nur als Bestandteile einer Fassade, nicht aber als flächendeckendes Muster. 
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Stein aufmerksam.199 Insofern erweist sich das Mosaik für Campigli als besonders adäquates 
Medium, um sein Phantasma dauerhaft, gewissermaßen für alle Ewigkeit, im Bild zu bannen. 
 
 
II. 2. 7. Zur Funktion der Antike 
 
Daß Campigli in der antiken Kunst Antwort auf für ihn fundamentale Sinnfragen erhielt, daß 
etwa die ägyptische Kunst sein Bedürfnis nach innerer Ordnung und Klarheit befriedigte, die 
etruskische Kunst seinen Mut zum Eigenen und zum Imaginären stärkte oder die römische Grab-
kunst durch genealogische Problemstellungen persönliche Leerstellen bei Campigli auszufüllen 
vermochte, wurde an gegebener Stelle bereits erörtert. Nicht mehr nach seiner imaginären Orien-
tierung an der Antike als Mensch – um eine Formulierung vom Anfang des Kapitels aufzugreifen 
– soll hier gefragt werden, sondern nach der Funktion, die die Antike für sein künstlerisches 
Schaffen innehatte. Standen im vorangegangenen Abschnitt die formalen Vergleiche zwischen 
Werken Campiglis und der Antike im Vordergrund, wurden also die aus der Beschäftigung mit 
der antiken Kunst resultierenden künstlerischen Imaginationen lediglich beschrieben, der tiefere 
Sinn und Grund solcher Anleihen für Campiglis Kunst aber höchstens am Rande gestreift, sollen 
am Schluß vor allem zwei Fragen, die sich aus diesen Beobachtungen heraus ergeben, be-
schäftigen: 
Welchem Zweck diente, erstens, die inzwischen oft zitierte antike Aura in Campiglis Bildern – 
„jene museale Luft“, die sein Werk, so er selbst, „durchströmt“200? Und welche Rolle spielten, 
zweitens, die einzelnen antiken Werke, deren Spuren sich durch seine Bilder ziehen, über die 
Tatsache hinaus, daß sie im Zusammenspiel mit Campiglis Farbwahl und Farbauftrag eben jene 
antike Aura erzeugen? 
Schon in seinem ersten Text von 1931 bezeichnet Campigli das Museum – und er meint damit 
ausschließlich Antikenmuseen – als einen Ort, der ihm ermögliche, aus der Zeit auszubrechen.201 
Er könne dort, wie er es später in den Nuovi Scrupoli formuliert, seinen „archaischen Traum von 
einer asozialen Flucht“ träumen und so seinem „Horror vor Realität und Aktualität“ ent-
kommen.202 
Dies bedeutet allerdings keineswegs, daß er sich mental in längst vergangene und als besser be-
fundene Zeiten flüchten wollte. Auch wenn Campigli sich als jemanden beschreibt, der „Sehn-
sucht nach dem Antiken“203 und nach „weit zurückliegenden Zeiten“204 verspüre, haftet seiner 
Neigung zur Antike nichts Restauratives oder Regressives an. Das Museum hilft ihm vielmehr, 
„sich außerhalb der wirklichen Zeit und Welt zu fühlen“205 – das aber heißt strenggenommen 
außerhalb der gegenwärtigen wie außerhalb jedweder vergangenen Lebensrealität. Das komple-
mentäre Gegenstück von Aktualität und Realität ist für Campigli etwas anderes als die Vergan-
genheit. Es liegt im Imaginären. 
                                                          
199 Vgl. Bertone, Simulacri di Pietra, 1999 (wie Anm. 188), S. 32. 
200 Scrupoli, S. 10: „C'è per esempio quell'aria di museo che si respira nell'opera mia.”  
201 Campigli 1931, S. 6-7: „Campigli ama i musei e le necropoli [...] Vi è spinto da affinità artistiche? O da un bi-
sogno di evasione, tormento attualissimo? [...] Il museo offre evasioni nel tempo”. 
202 Nuovi Scrupoli, S. 38; vgl. auch Scrupoli, S. 13/14. 
203 Scrupoli, S. 30: „ [...] la mia nostalgia dell'antico [...].” 
204 Nuovi Scrupoli, S. 124: „I musei fanno vibrare in me l'arcaico, il nostalgico di tempi remoti.” 
205 Scrupoli, S. 10: „ [...], il sentirsi fuori del tempo e del mondo reale.” (Hervorhebungen E. W.) 
100 
Eben dies bezeugen seine Bilder: In ihnen läßt Campigli die Antike, wie gezeigt werden sollte, 
nicht durch Mimesis des Überkommenen oder gar Rekonstruktion von einstmals Vorhandenem 
wiederauferstehen, sondern macht bei seinem Umgang mit ihr ausgiebig von seiner schöpferi-
schen Freiheit Gebrauch, um dann nichts als seine eigenen Geschichten zu erzählen. Die Antike 
interessiert ihn dabei zunächst sozusagen nur als Mittel zum Zweck, insofern als sie ihm ein op-
timales atmosphärisches Mittel zur Distanzierung von allem Realen liefert206: Die antike Aura 
steht also nicht für sich, sondern hat Zeichencharakter. Sie fungiert bei Campigli als Indikator des 
Imaginären, sie unterstreicht den phantasmatischen Status der Bilder und kennzeichnet diese als 
Relikte aus dem nie vollständig zu erfassenden Imaginären des Künstlers, so wie die antiken 
Fundstücke, auf die er sich bezieht, selbst Relikte aus einer fernen, nie mehr in Gänze rekon-
struierbaren Vergangenheit sind.207 
Die antiken Werke selbst aber, auf die Campigli rekurriert, sind weit mehr als Stimmungsträger. 
Das zeigt sich schon daran, daß er auf allzu eindeutig antike Motive wie Ruine, Säule, Amphora, 
Medaillon oder Porträtbüste, die in seinen Gemälden zwischen 1928 und etwa 1932 noch häufig 
auftreten208, bald ganz verzichten kann. Unverzichtbar für sein Schaffen dagegen bleiben die vie-
len antiken Statuen und Statuetten, Reliefs und Malereien, die er seinen Bildern fortwährend ein-
verleibt. Dabei ist es völlig irrelevant, ob der Betrachter sie bemerkt oder nicht. Campigli selbst 
braucht sie, um seinen Traum, das Haremsphantasma, nie abbrechen lassen zu müssen, sondern 
endlos fortträumen zu können. 
Resümiert man die vielen Einzelvergleiche dieser Studie, so zeigt sich nämlich, daß Campigli 
tatsächlich fast nur solche Werke rezipierte, die sich entweder wie die kleine Nofretete-Figur 
(Abb. 52) an ihrem heutigen, aus ihrem ursprünglichen Kontext gerissenen Aufstellungsort im 
Museum problemlos phantasmatisch aufladen ließen oder die in ihrer Darstellung sein Harems-
phantasma bereits zu präfigurieren scheinen wie die Frauenszenen auf den griechischen Grab-
reliefs, das Frauenpaar auf dem Pharsalos-Relief oder die etruskische Urne in Gestalt einer sich 
kämmenden jungen Frau (Abb. 26, 28, 150, 83).209 
Es ist kein Zufall, daß für einen Künstler, der das Thema des Menschen als unhintergehbaren 
Imperativ seiner Kunst deklarierte210, gerade die Antike, die sich wie keine andere Epoche das 
Menschenbild als zentrale Aufgabe ihrer Kunst auserkoren hatte, zum Spiegel211 wurde, in den 
blickend er sowohl Facetten seiner eigenen Person als auch seine imaginären Frauengeschichten 
wiederzuerkennen glaubte. Spätestens seit 1928 wird sie deswegen zum festen Bestandteil seiner 
Semantik, ja erweist sich für Campigli als wichtigstes, schier unerschöpfliches rhetorisches Arse-
                                                          
206  Im Grunde erfüllt sie damit denselben Zweck wie die geometrischen Konturen, in die Campigli seine Figuren 
zwängt. Auch sie sollen, wie er selber erklärt, die Distanz zur Realität zu erhöhen. Vgl. Nuovi Scrupoli, S. 44. 
207 Pia Vivarelli (in: Ausst.-Kat. Darmstadt, Meister der Italienischen Moderne des XX. Jahrhunderts. Dal ritorno 
all'ordine al richiamo della pittura, 1988, S. 70) schreibt zurecht davon, daß auf Campiglis Bilder „lediglich Teile 
einer Vision, Ereignisfragmente“ zu sehen seien. 
208 Dazu, im Umfeld der zeitgenössischen Kunst, siehe Charles Kunstler, Le motif antique dans la peinture moderne, 
in: „Art & Décoration“, Mai 1931, S. 129-142, bes. 141f. 
209 Vgl. dazu auch Scrupoli, S. 11f.: „Al museo trovavo la donna scolpita o dipinta, piú che mai adorabile ma anche 
meno inquietante della donna viva. E per di piú prigioniera.“ („Im Museum fand ich die Frau skulptiert und gemalt 
vor, anbetungswürdig wie nie, aber auch weniger beunruhigend als die lebendige Frau. Und noch dazu als 
Gefangene.“) 
210 Vgl. Nuovi Scrupoli, S. 41. 
211 Der Spiegelvergleich schon bei Pierre Courthion, Massimo Campigli, in: „Colosseo”, Nr. 7, März 1934, S. 337: 
„Ce peintre a évidemment vu beaucoup de choses. Mais le passé n'est pas pour lui un poids sur la poitrine; c'est un 
miroir où il croit se reconnaître en différentes époques et qui lui permet de retourner à la vielle terre primitive.” 
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nal, mit dem sich sein Phantasma nicht nur in eine Grammatik bringen, sondern auch ständig neu 
formulieren und umcodieren ließ. 212 
                                                          
212 Vgl. Umbro Apollonio, Massimo Campigli, in: XXIV Biennale di Venezia, Catalogo, Venezia 1948, S. 31: „Il 
volgersi all'antico di Campigli [...] non è un fenomeno di neoclassicismo o di neotradizionalismo [...] ma una forma di 
favoleggiamento ideale”. 
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II. 3. Faschismus als Kultur. Campiglis Fresken in Padua 
 
 
Campigli betont in seinen autobiographischen Schriften wiederholt und nicht ohne Stolz, 
zeitlebens ein absoluter Einzelgänger und völlig autonomer, nur aus sich selbst schöpfender und 
seinem Phantasma verpflichteter, allen Bewegungen stets distanziert gegenüberstehender 
Künstler gewesen zu sein.1 Wie verträgt sich solche Selbstsicht mit der Tatsache, daß Campigli 
nicht nur mehrere Mussolini-Porträts 2 anfertigte, sondern daß er sich in den 30er Jahren auch 
rege an den vom faschistischen Staat protegierten Ausstellungen in Italien beteiligte – den 
Biennalen von 1928 bis 1938 in Venedig, den Triennalen von 1933 und 1940 in Mailand, den 
Quadriennalen von 1931, 1935, 1939 und 1943 in Rom und dem Premio Bergamo von 1940 und 
1941 – und in dieser Zeit vier große Aufträge für Wandmalereien in öffentlichen Gebäuden 
annahm: 1933 für Le madri, Le contadine e Le lavoratrici im Palazzo dell'Arte der V. Triennale 
in Mailand (zerstört), 1937 für I costruttori im Palast der Nationen in Genf, 1938 für das große 
Fresko im sogenannten Liviano, der philosophischen Fakultät der Universität Padua, und 1939 für 
Non uccidere im Justizpalast von Mailand? 
Bereits in einem 1940, unmittelbar nach Vollendung des Paduaner Freskos publizierten Artikel in 
der Zeitschrift Aria d'Italia bemüht Campigli sich allerdings in der Öffentlichkeit, sein Werk 
wieder zu entpolitisieren, indem er es in den femininen Kosmos seines Phantasmas 
zurückversetzt. Er schildert, wie in einem Traum „die geheimste Bedeutung der dargestellten 
Dinge erschien: die erhobene Hacke von einem der Erdarbeiter wird zu einem geöffneten 
Sonnenschirm. Meine tote Stadt bevölkert sich mit sanduhrförmigen Frauen. Es verschwindet 
jeder Mann. Der Dichter wird zur Odaliske.“ Und von einem anderen, ähnlichen Traum, den er 
ebenfalls während der Arbeit an dem Fresko geträumt habe, heißt es, daß „die phantastische Welt 
meines gesamten im Innersten gefühlten Werkes sich wieder durchgesetzt“ hätte.3 
Nach 1945 aber erwähnt er die in der faschistischen Ära entstandenen Wandmalereien, obgleich 
er sonst eigentlich schonungslos mit sich umgeht, beispielsweise ein vernichtendes Urteil über 
sein Frühwerk fällt4 und fast exhibitionistisch seine intimsten Obsessionen preisgibt, nur sehr 
beiläufig und bagatellisiert sie, indem er sie auf maltechnische Probleme reduziert.5 Selbst auf 
                                                          
1 Vgl. Scrupoli, S. 12, 14f., 24, 30 und Nuovi Scrupoli, S. 29, 35, 37f., 55, 69-71. 
2 Geplant war ein Reiterporträt Mussolinis, das er im Sommer/Herbst 1928 in Rumänien anfing zu malen, wie er 
seiner Schwester Florence in einem Brief vom 25. Jui 1928 aus Curtea de Arges mitteilte. Darin berichtet er auch 
begeistert von den Zusammenkünften mit Mussolini in Rom Ende Juni/Anfang Juli, bei denen er drei Ölstudien und 
viele Zeichnungen angefertigt habe, und die ihn in seiner Verehrung für den Duce noch bestärkt hätten. Zwei der 
Ölstudien haben sich erhalten (Catalogue raisonné, Nr. 28-003 und 28-004). Nach einer Eintragung seiner ersten 
Ehefrau Magdalena Radulescu in eines ihrer Erinnerungsbücher von 1974 (Privatbesitz, Wien) hat Campigli ein 
erstes, in Rom entstandenes Porträt sowie ein weiteres in Paris gemaltes Soldatenporträt („portrait en militaire“, 
vielleicht das Reiterporträt) nach ihrer Vollendung, anders als viele seiner Künstlerkollegen, nicht Mussolini 
geschenkt, sondern sie behalten und später vernichtet. 
3 „[...] appare il significato segretissimo delle cose figurate: la piccozza alzata d'uno degli sterratori diventa un 
ombrellino aperto. La mia città morta si popola di donnine fatte a clessidra. Scompare ogni uomo. Il poeta diventa 
odelisca. / In un sogno simile il mondo fantastico di tutta l'opera mia più intima ha la sua rivincita.”. Siehe Massimo 
Campigli, Il mio lavoro a Padova, in: „Aria d'Italia”, 2, primavera, 1940, o. S. 
4 Scrupoli, S. 24; Nuovi Scrupoli, S. 26. 
5 Scrupoli, S. 36 und, wesentlich knapper, Nuovi Scrupoli, S. 20. – Sergio Solmi zitiert in seiner Campigli- Mono-
graphie von 1943 (in den Note biografiche e bibliografiche, ohne Seitenangaben) z. B. folgende Aussage Campiglis 
zum Paduaner Fresko: „E' riuscito più duro di quel che non volessi, scrive il pittore, è molto decorativo ma poco 
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Nachfragen von Liana Bortolon, seiner Biographin, verweigerte Campigli jede Stellungnahme zu 
den Fresken.6 
Diese Verdunkelung soll im folgenden mit dem Fresko in Padua, das das komplexeste Programm 
aufweist, konfrontiert werden. Kann es Aufschluß darüber geben, warum Max Ernst Campigli als 
„faschistischen Pimpf“ beschimpft und geohrfeigt haben soll?7 Und verrät sein Inhalt, ob das 
Fresko – und insbesondere das Selbstporträt Campiglis – ein gezieltes oder nur ein eher zufälliges 
Protestobjekt der Studenten während der 68er Unruhen war?8 
 
Obwohl bereits 1936 mit Campigli über eine Freskierung des Atriums der philosophischen 
Fakultät der Universität Padua verhandelt worden war, luden Carlo Anti, der Rektor der 
Universität, und Giò Ponti, der Architekt des 1937 errichteten Anbaus, 1938 zu einem offiziellen 
Wettbewerb ein, an dem sich neben Campigli auch Mario Sironi, Achille Funi, Guido Cadorin 
und Ubaldo Oppi beteiligten.9 Laut Ausschreibung sollte an Leben und Werk des römischen 
Geschichtsschreibers Titus Livius, einer der bedeutendsten Söhne der Stadt, erinnert werden. Der 
Vertrag, der am 20. Mai 1938 schließlich mit Campigli abgeschlossen wurde, ließ diesem größte 
Freiheit bei der Realisierung seines eingereichten Entwurfs. Campigli machte davon bald 
Gebrauch, indem er das prämierte Konzept noch einmal radikal änderte.10 Diverse 
Schwierigkeiten verhinderten allerdings die sofortige Aufnahme der Arbeit in Padua. Nach Erlaß 
der Rassengesetze am 14. Juli 1938 in Italien mußte Campigli das in Zeitungen verbreitete 
Gerücht, er sei Jude, dementieren. Dann waren plötzlich auftretende Mängel am Bau zu 
beseitigen, und so konnte Campigli erst im September 1939 mit der Ausführung beginnen. 
Bereits im Februar 1940 war das 250 Quadratmeter große Fresko vollendet. 
Campigli löste die Wettbewerbs-Aufgabe nicht, indem er Stationen aus Livius' Leben darstellte 
oder signifikante Ereignisse aus dessen Römischer Geschichte illustrierte, sondern indem er die 
enge Verbindung zwischen Antike und Moderne vor Augen führt. In einem Brief an Giorgio 
Peri11 von 1940 erklärt er: „Ich habe es vorgezogen, die Archäologie als Quelle von historischen 
und künstlerischen Kenntnissen und von politischen Gedanken zu behandeln. In der Tat zeigt 
                                                                                                                                                                                            
pittorico. Un simile lavoro andrebbe fatto, potendo, in non meno di tre anni.” („Es ist härter geworden, als ich wollte, 
schreibt der Maler, es ist sehr dekorativ, aber wenig malerisch. Eine ähnliche Arbeit müßte, wenn man könnte, in 
nicht weniger als drei Jahren gemacht werden.“) Und zum Genfer Fresko wird Campigli zitiert: „tecnicamente 
interessante – egli dice – ma poco ispirato.” 
6 Liana Bortolon, Campigli e il suo segreto, 1992, S. 94. 
7 Jimmy Ernst, Nicht gerade ein Stilleben. Erinnerungen an meinen Vater Max Ernst, Köln 1991, S. 194f. 
Campigli selbst gestand immerhin in seiner Begründung, warum er 1927 aufgehört hatte, für den Corriere della Sera 
zu arbeiten: „[...] non smisi di scrivere per motivi politici. Al contrario, e mi si perdonerà data la giovane età, in quel 
periodo tutte le mie simpatie erano per il Fascismo.” („Ich hörte nicht aus politischen Gründen auf zu schreiben. Im 
Gegenteil, und man wird es mir aufgrund meines jugendlichen Alters verzeihen, in jener Zeit gehörten alle meine 
Sympathien dem Faschismus.“), siehe Lorenzo Vincenti: Sono sadico con le mie donne, in: „Oggi“, 6. 1. 1970, S. 37. 
8 Bortolon, a. a. O. 
9 Umfassend zur Entstehung: Lionello Puppi, Campigli al Liviano, in: Ausst.-Kat. Padua, Massimo Campigli, 1994, 
S. 45-48. – Sämtliche erhaltenen Akten und Bozzetti zu Campiglis Paduaner Fresko befinden sich heute im Archivio 
dell'Università di Padova [A.U.P:], Archivio del Consorzio per la sistemazione edilizia della r. Università di Padova 
[A.C.], b. [usta] 67, fasc. [icolo] Campigli. Die Kartons wurden nach Aussage von Prof. Vittorio Dal Piaz vom 
September 2001 in den 50er Jahren bei einem Umzug weggeworfen. 
10 Siehe Ausst.-Kat. Padua 1994, Nr. 42, S. 118f., S. 186; Puppi, a. a. O., S. 48, 50. 
11 Giorgio Peri (Perissinotto) war ein ebenfalls an der Ausmalung des Universitätsgebäudes beteiligter Künstler, der 
über das Liviano auch einen Artikel verfaßte (Padova – Il „Liviano” e la Reggia dei Carraresi, in: „Emporium”, Nr. 
541, Januar 1940, S. 47-48). 
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mein Fresko eine Idealisierung des Untergrundes Italiens, der aus antiken Dingen, Kunstwerken, 
Monumenten und auch übereinander geschichteten Kriegern zusammengesetzt ist. [...] Kinder 
spielen zwischen den Ruinen, um unsere Vertrautheit mit der Vergangenheit zu 
veranschaulichen.“12 
In mehreren Simultanbildern, die sich neben- und übereinander über die südliche Längswand und 
die westliche Seitenwand des Atriums erstrecken, inszeniert Campigli eine Wiederauferstehung 
der Antike in der Gegenwart (Abb. 2): Ein Gruppenporträt von Campigli, seiner Frau Giuditta, 
Carlo Anti und dem nach rechts zur Hauptseite zeigenden Ponti weist wie ein Prolog in das 
Fresko ein (Abb. 1). Die vier an der Realisierung des Paduaner Projekts beteiligten Personen 
stehen mit dem Bauplan inmitten eines Architekturensembles, in das antike Statuenfragmente, 
eine antike Säule und antikes Mauerwerk ebenso wie eine moderne Betonwand integriert sind. 
Die Anordnung expliziert eine der großen Erzählungen des Freskos, die Verschmelzung von 
Antike und Gegenwart unter der Idee des Bauens. 
Die Szenen auf Haupt- und Seitenwand stehen in keinem narrativen, sondern in einem 
atmosphärisch-suggestiven Zusammenhang. Sie kombinieren auf mehreren Etagen antike und 
moderne Elemente zu einer idealen Koexistenz: Links wohnt eine Volksmenge der 
Wiedererrichtung einer antiken Ehrensäule bei (Abb. 3); in der Mitte erhebt sich auf hohem 
Podest ein ruinöser Tempel (Abb. 4); rechts davon tritt Livius vor Studenten des 20. 
Jahrhunderts, die sich vor mächtigen Ruinen gruppiert haben, als Lehrer13 auf (Abb. 6). 
Unterkellert werden diese drei Teile von mehreren sinnunterstützenden Nebenszenen: ein zu 
Füßen der Säulenaufrichtung liegender Dichter hält als moderner Wiedergänger von Livius das 
Geschehen fest; neben ihm spielen Kinder mit Säulenfragmenten; ein Fragment, auf dem ein 
kleines Mädchen steht, ragt in eine darunter befindliche langgestreckte Kammer hinein, in der elf 
tote, mit antiken Waffen ausgestattete Krieger liegen (Abb. 5); daneben öffnet sich ein kleinerer 
Hohlraum, in dem ein Archäologe eine Vase begutachtet und ein Ausgräber mit der Spitzhacke 
ein Vasendepot aufbricht (Abb. 7); in die Mauern unter der Studentengruppe sind weitere Spolien 
verbaut (Abb. 8). Auf der Seitenwand (Abb. 9) schließt sich eine Szene mit sechs Männern an, 
die mit Spitzhacken und Schaufel die antiken Mauern freilegen; rechts außen betrachten zwei 
Ausgräber ihre in einer tiefen Grube aufgehäuften archäologischen Fundstücke: einen weißen 
Marmorkopf, Statuenteile, ein Rad, Waffen, Schmuck und Keramik. Über den antiken Mauern 
schließlich wird ein moderner, sich über die gesamte obere Hälfte der Seitenwand erstreckender 
Betonbau errichtet. Mit diesem Neubau erweitert Campigli das die Hauptseite prägende Modell 
eines organisch-statischen Kreislaufs aus Vergangenheit und Gegenwart, das letzterer lediglich 
eine Rezipientenrolle zuzuweisen scheint, um ein progressiv-aktives, wenn man so will: 
zukunftsoffenes Element. 
 
Das Fresko darf nicht als bloß dekorative Arbeit unterschätzt werden. Campigli befindet sich 
vielmehr in bewußter Übereinstimmung mit dem von ihm 1933 zusammen mit Mario Sironi, 
Achille Funi und Carlo Carrà unterzeichneten Manifest der Wandmalerei, einem zentralen Text 
                                                          
12 „Ho preferito trattare l'archeologia come fonte di conoscenze storiche e artistiche e di pensiero politico. Il mio 
affresco rappresenta infatti una idealizzazione del sottosuolo d'Italia, materiato di cose antiche, opere d'arte, 
monumenti e anche combattenti accatastati. [...] Fanciulli giocano fra le rovine per indicare la nostra famigliarità col 
passato.” Zitiert nach Puppi, a. a. O., S. 48. 
13 In der Person des Lehrers verkörpert Livius sein in der Vorrede erklärtes Ziel, seinen Zeitgenossen mit der Römi-
schen Geschichte „belehrende Beispiele jeder Art“ zu liefern. Vgl. Titus Livius, Römische Geschichte, Lateinisch 
und deutsch hrsg. von Hans Jürgen Hillen, Darmstadt 1987, Bd. 1, S. 10. 
 
105 
 
zur Ästhetik des Faschismus, in dem die faschistische Wandmalerei als soziale Kunst schlechthin 
gepriesen und ihre erzieherische Funktion proklamiert wird.14 Campiglis Regie des Blicks 
konfrontiert auf der dem Eingang gegenüberliegenden Hauptseite den erstmals eintretenden 
Studenten gewissermaßen mit dem akademischen Soll, der Achtung, der Pflege und dem Studium 
der Tradition, während die Seitenwand den ins Leben tretenden Studenten mit einem subtilen 
Appell an das jetzt bevorstehende praktische Soll hinausbegleitet. 
Dabei scheint Campiglis Fresko auf den ersten Blick, vor allem aus deutscher Sicht, keineswegs 
„faschistischer“ Kunst zu entsprechen. Obwohl Livius' Werk hätte hinreichend Anlaß dazu geben 
können, fehlt jedes heroische, martialische oder monumentale Moment: Selbst da, wo sich die 
Demonstration von geballter Körperkraft inhaltlich begründen ließe – bei der Säulenaufrichtung 
der Hauptseite oder beim Bau der Seitenwand –, greift Campigli nicht auf die faschistische 
Ästhetik des Körpers zurück. Anders auch als etwa bei Sironi, dessen düstere Wanddekorationen 
den Betrachter schon durch die schiere Größe der weit überlebensgroßen Figuren und die 
massigen, nackten Glieder einschüchtern15, entfalten die nur leicht überlebensgroßen, eher 
schmächtigen Personen bei Campigli in ihrer alltäglich-unscheinbaren Kleidung auf dem in 
lichten Farben gehaltenen Fresko keinerlei Monumentalität. 
Auch weicht Campigli bei der Baustelle auf der rechten Seitenwand einer futuristischen Sprache 
der Technik aus16: Auf die Darstellung von Maschinen verzichtet er, und das Betonskelett – wie 
der Säulenstumpf weit entfernt von kolossalen Ausmaßen – ist auf seine konstruktiven 
Grundelemente, die waagrechten Decken, senkrechten Wände und diagonalen Treppen, reduziert. 
Martialische Gesten und Handlungen werden in der fertigen Fassung völlig ausgeblendet. Hatte 
Campigli an Stelle der bloß indirekten, in Form des memorativen Aktes der Säulenaufrichtung 
sich vollziehenden Siegesfeier in seinem ersten Entwurf noch eine Art Triumphzug vorgesehen – 
ein kraftstrotzender, in Siegerpose eine Standarte und möglicherweise ein Liktorenbündel 
emporreißender Mann wird von einer Menschenmenge umjubelt und in die Höhe gehoben, 
während links von dieser Gruppe etliche Männer zu den Waffen greifen (Abb. 10) –, zeugen im 
ausgeführten Fresko direkt nur die toten Soldaten von Krieg. Mit ihnen thematisiert Campigli 
zwar Heldentum, schwächt es aber zugleich in doppelter Weise ab, indem er den militärischen 
Akt tief in den Boden der Geschichte versenkt17 und, sich der Sprache der Kunst bedienend (siehe 
                                                          
14 Erschienen in „La Colonna“, Jg. 1, Nr. 1, Dezember 1933, S. 10-11. Die Verfasserschaft des Manifests wird 
meistens Sironi allein zugesprochen. Campigli bezieht sich in dem Brief an Peri (vgl. Anm. 12) explizit auf diese 
Stelle des Manifests. 
15 Vgl. z. B. Sironis Mosaik L'Italia corporativa von 1936: Ausst.-Kat. Rom, Dossier Sironi. I cartoni preparatori 
per il mosaico „L'Italia corporativa”, 2000. Heute Mailand, Palazzo dell'Informazione. 
16 Vgl. als Gegensatz etwa zeitgleiche Bilder des sogenannten Zweiten Futurismus, z. B. Gerardo Dottoris Polittico 
fascista oder Alessandro Bruschettis Triptychon Sintesi Fascista, beide von 1935, abgebildet bei Toby Clark, Kunst 
und Propaganda. Das politische Bild im 20. Jahrhundert, Köln 1997, Abb. 32, S. 58. 
17 Was sich mit der damals populären Ansicht deckt, daß die militärischen Tugenden die Basis römischer Macht 
waren. Siehe Ausst.-Kat. Rom, Mostra Augustea della Romanità (Bimillenario della Nascità di Augusto), 1937/1938 
[3. Aufl. 1938], S. 173. – Selbst wenn Campigli die in Rom vom 23. September 1937 bis zum 23. September 1938 im 
Palazzo delle Esposizioni stattfindende Ausstellung nicht besucht und auch den in vier Auflagen erschienenen Kata-
log nicht gekannt haben sollte, was bei der Popularität des Themas und Campiglis Interesse für die Antike wenig 
wahrscheinlich ist, scheint es mir gerechtfertigt, den Katalog zur Interpretation des Freskos heranzuziehen. Er befaßt 
sich nicht nur mit der augusteischen Zeit, sondern reicht von den Anfängen des Römertums bis ins 6. Jh. n. Chr. und 
widmet auch der Gegenwart, dem Fort- bzw. Wiederaufleben des Römertums im Faschismus, ein eigenes Kapitel 
(Kap. XXVI: Immortalità dell'idea di Roma. La rinascita dell'Impero nell'Italia Fascista). Zur Ausstellung siehe: 
Vittorio Bracco, L'Archeologia del Regime, Roma 1983, S. 81-90. 
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unten), den unversehrt, wie in ewiger Jugend schlafenden Körpern jede Aggressivität nimmt. 
Damit allerdings ästhetisiert Campigli, gelinde gesagt, die aktuelle politische Realität. 
Tatsächlich nahm das moderne Italien aktiv die römischen Eroberungsfeldzüge wieder auf. Am 3. 
Oktober 1935, nur wenige Jahre vor Entstehung des Freskos, fiel Italien, sich auf die imperiale 
Tradition Roms berufend, in Äthiopien ein; am 9. Mai 1936, nach der erfolgreichen Annexion des 
Landes, proklamierte Mussolini das neue römische Imperium. Gerade der Akt der 
Säulenaufrichtung erlaubt es Campigli, ohne unmittelbar eine Kriegshandlung darstellen zu 
müssen, symbolhaft – doch für den zeitgenössischen Betrachter unverkennbar – auf den durch das 
Alte Rom legitimierten Expansionsdrang Italiens ebenso zu verweisen wie speziell auf den kurz 
zuvor beendeten Abessinienkrieg: Die sogenannte Stele von Aksum wurde 1937 in Rom nicht 
bloß als stolzes Zeichen des Sieges über Äthiopien aufgestellt, sondern auch in bewußter 
Anlehnung an Kaiser Augustus, der seinerseits 12 v. Chr. nach seinem siegreichen 
Ägyptenfeldzug im Circus Maximus in Rom einen ägyptischen Obelisken aufrichten ließ.18 
Allein dieses Detail spricht dafür, das Fresko kritisch auf seinen historischen Subtext hin zu 
untersuchen. 
 
In vielen Werken Campiglis, auch in den Buchillustrationen, ist die Antike gegenwärtig. Der 
Einfluß etruskischer und kretischer Kunst ist geradezu ein Standardtopos, der von Campigli selbst 
autorisiert wurde. Interessanterweise bezieht sich Campigli in Padua aber nur auf die Kunst des 
römischen Kaiserreichs – und zwar anders als in seinen Bildern nicht auf die private Kunst Roms, 
sondern auf die offiziellen Werke der römischen Imperialkunst. Inwiefern er hier ausschließlich 
dem von ihm wiederholt reklamierten „inneren Bedürfnis“19 folgte, scheint sehr fraglich; denn 
sicher lösten die Allusionen20 an diese römische Antike bei den Besuchern auch zeitgebundene, 
vorgeprägte Assoziationen aus: Seit dem Marsch auf Rom 1922 wurde die italienische 
Bevölkerung ständig mit Parolen infiltriert, die eine direkte Linie zwischen dem römischen 
Kaiserreich und der Gegenwart zogen.21 Permanent rekurrierte man zu Legitimationszwecken auf 
das römische Erbe und berief sich auf dessen geradezu heilige Dimensionen annehmende 
Autorität. Programmatisch verkündete Mussolini, bezeichnenderweise sogar mit einem 
berühmten Cicerozitat am Schluß die Sprachen wechselnd: „Roma è il nostro punto di partenza e 
di riferimento, è il nostro simbolo o se si vuole il nostro mito. Noi sognamo l'Italia Romana, cioè 
saggia e forte, disciplinata e imperiale. Molto di quello che fu lo spirito immortale di Roma 
                                                          
18 In den 30er Jahren betrachtete man (anders als heute, vgl. Henner von Hesberg, Die Veränderung des Erschei-
nungsbildes der Stadt Rom unter Augustus, in: Ausst.-Kat. Berlin, Kaiser Augustus und die verlorene Republik, 
1988, S. 107) den Obelisken vorrangig als ein großartiges, im Ägyptenfeldzug errungenes Tropaion, wie der Ausst.-
Kat. Rom 1937/38, a.a.O., Taf. LXXV und S. 437, belegt. Der Obelisk wird hier unmittelbar mit der äthiopischen 
Stele von Aksum in Parallele gesetzt. Zur Überführung der Stele von Aksum siehe: Bracco, a.a.O., S. 91-93. Zur 
Legitimation des Äthiopienkrieges durch die Antike siehe: Mariella Cagnetta, Antichisti e Impero Fascista, Bari 
1979, S. 12f., 15-45. 
19 Scrupoli, S. 14, 33. 
20 Campigli spricht in seinem Brief an Peri (vgl. Anm. 10) hinsichtlich der Studentengruppe selbst von „Allusionen“ 
an eine römische Komposition. 
21 Vgl. Margrit Estermann-Juchler, Faschistische Staatsbaukunst. Zur ideologischen Funktion der öffentlichen 
Architektur im faschistischen Italien, Köln-Wien 1982, S. 50-58; Luciano Canfora, Politische Philologie. Altertums-
wissenschaften und moderne Staatsideologien, Stuttgart 1995, S. 206-210. 
 
107 
 
risorge nel Fascismo: romano è il littorio, romana la nostra organizzazione di combattenti, 
romano il nostro orgoglio e il nostro coraggio. Civis romanus sum.“22 
Nicht umsonst soll Hitler Mussolini um die monumentalen römischen Ruinen beneidet haben.23 
Als unübersehbare Zeugen einer bedeutenden Vergangenheit stellten sie die geeigneten Mittel zur 
Verfügung, Italien mit der genealogischen Aura Roms zukunftsfähig zu machen. Orte wie die 
Piazza d'Imperatore Augusto in Rom illustrieren noch heute, wie dieses Ziel städtebaulich 
verfolgt wurde: Die Ruine des von allen späteren Umbauten, ja von dem gesamten umliegenden 
Quartier „gereinigten“ Augustusmausoleums ragt einsam zwischen faschistischen Großbauten in 
die Höhe. Entsprechende Konfrontationen wurden auch in anderen kulturellen Bereichen gesucht. 
So demonstrierte die Sala della Vittoria auf der VI. Triennale in Mailand von 1936, mit welchem 
Ernst auf die römischen Kaiser und, in diesem Kontext unmißverständlich, auf deren 
Expansionspolitik Bezug genommen wurde. An der Wand neben Lucio Fontanas Siegesstatue, 
die die erfolgreiche Invasion Italiens in Eritrea feierte, waren Großphotos antiker Büsten von 
Cicero, dem römischen Kriegstheoretiker, sowie von Caesar, Augustus, Trajan und Konstantin, 
vier der größten kriegführenden römischen Imperatoren, montiert.24 
Auch Campigli ruft mit den von ihm anzitierten Bauten und Monumenten die Namen römischer 
Kaiser ins Gedächtnis. Er tut dies zwangsläufig, weil die römische Kunst, anders als etwa die 
griechische oder gar etruskische, stets eine politisch gewollte Kunst war und daher ihre 
Stilepochen mit den jeweiligen Herrschern identifizierbar sind. Augustus, Trajan, Hadrian und 
Konstantin aber, diese vier im Fresko indirekt auftretenden Kaiser, eigneten sich, gewissermaßen 
als Personifikationen der Prinzipien von Sieg, Frieden, Macht, Propaganda und Epochalität, 
bestens für eine imaginäre Ahnenreihe Mussolinis, dessen Machtstreben sich auf die 
Verwirklichung der bekannten Parole Livius' richtete: Roma caput orbis terrarum25. 
Von diesem historischen Terrain aus betrachtet, zeigt sich, daß Campiglis Fresko nicht bloß die 
zwei Ebenen Antike und Gegenwart miteinander verzahnt, sondern daß es, drittens, von der 
Mussolinischen Usurpation der Antike durchstrahlt wird. Von Belang sind vor allem die 
wirkungsästhetischen Implikationen von vier Partien des Freskos. Zum ersten, stellvertretend für 
die augusteische Zeit, die Menschengruppe, die der Säulenaufrichtung zusieht (Abb. 3): In 
derselben Choreographie, demselben gestischen Repertoire und derselben ruhigen, wenig 
emotionalisierten Mimik wie die Teilnehmer auf der südlichen und nördlichen Umfassungsmauer 
der Ara Pacis Augustae (Abb. 11) fügen sich Männer, Frauen und Kinder in ein abstraktes 
Ordnungsmuster. Sie füllen in parataktischer, gleichmäßiger Reihung ein imaginäres Rechteck 
aus, so daß sich bis auf die Kinder die Köpfe der in zwei Ebenen gestaffelten Personen auf ein 
und derselben Höhe befinden. Wie auf der damals zur Zweitausendjahrfeier für Augustus im 
                                                          
22 „Rom ist unser Ausgangs- und Bezugspunkt, ist unser Symbol oder, wenn man so will, unser Mythos. Wir erträu-
men das römische Italien, weise und stark, diszipliniert und imperial. Viel von dem, was der unsterbliche Geist Roms 
war, steht im Faschismus wieder auf: römisch ist das Liktorenbündel, römisch die Organisation der Soldaten, römisch 
unser Stolz und unser Mut. Ich bin ein römischer Bürger.“ In: Ausst.-Kat. Rom 1937/38 (wie Anm. 17), S. 441. 
23 Martin Damus, Sozialistischer Realismus und Kunst im Nationalsozialismus, Frankfurt am Main 1981, S. 78f. 
24 Abb. in: Ausst.-Kat. New York, Chaos & Classicism. Art in France, Italy, and Germany, 1918-1936, 2010/2011, 
S. 154. Wie Cederna treffend schreibt, sei Mussolini “sempre pronto a inserirsi in qualche illustre genealogia 
gewesen” („immer bereit, sich in irgendeine berühmte Genealogie einzureihen”); Antonio Cederna, Mussolini 
urbanista. Lo sventramento di Roma negli anni del consenso, Roma 1979, S. 69. 
25 Ausst.-Kat. Rom 1937/38 (wie Anm. 17), S. 23. 
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Brennpunkt des öffentlichen Interesses stehenden Ara Pacis26 evoziert solcher Repräsentationsstil 
das Bild einer sozialen Einheit der realiter zersplitterten Gesellschaft. Die Synthesis des 
Sozialen27 vereint in Campiglis Fresko alle Gruppen: Kinder, Frauen, Arbeiter, Künstler, 
Studenten etc. – letztlich Lebende und Tote. 
Zum zweiten, stellvertretend für die trajanische Zeit, die Säule, die im Beisein der 
Menschenmenge aufgerichtet wird (Abb. 3): In komprimierter Form übernimmt Campigli die 
charakteristischen Elemente der Trajanssäule in Rom, ihr Reliefband und die militärische 
Ikonographie (Abb. 12, 13). Die Abbreviatur müßte im zeitgenössischen Betrachter das Wissen 
aktiviert haben, daß die Trajanssäule jene beiden Siege über die Daker verherrlichte, mit denen 
Trajan das Römische Reich zu seiner weitesten territorialen Ausdehnung überhaupt geführt hatte. 
Dieses Wissen wurde damals nicht nur in historischen Lehrbüchern oder archäologischen 
Katalogen wie jenem zur Mostra Augustea 193728 verbreitet, sondern auch visuell vermittelt, so 
den Passanten auf der Via dell'Impero (heute Via dei Fori Imperiali) in Rom, wo riesige 
Marmorkarten den allmählichen Gebietszuwachs des Römischen Reichs in mehreren Stadien 
anschaulich demonstrier(t)en. 
Zugleich griff Campigli mit dem Akt der Aufrichtung auf ein antikes, von den Faschisten 
wiederbelebtes militärisches Zeichen zurück. Die Aufrichtung der Ehrensäule auf Campiglis 
Fresko gehört in denselben Kontext wie die Aufstellung der Stele von Aksum (siehe oben) oder 
wie jenes Relief Sironis für die Ausstellung der Zehnjahresfeier des Marsches auf Rom 1932, das 
zwei eine Standarte emporstemmende Soldaten mit den unmißverständlichen Worten 
kombinierte: Volontà di Potenza – Wille zur Macht (Abb. 14).29 Viel subtiler als Sironi aber 
verlegt Campigli den militärischen Akt ins Zivilleben: Die Wiederaufführung einer lange 
zurückliegenden, sogar einer nationalen, imperialen Urszene im Festakt der Säulenaufrichtung 
setzt dort in einer Zeit militärischer Aktivität den dafür benötigten Optimismus frei und fördert 
deren Akzeptanz. 
Zum dritten, stellvertretend für die hadrianische Zeit, die kassettierte Kuppel über der 
Menschenmenge (Abb. 3): Sie verweist, mehr noch als auf die halbkugelförmige, quadratisch 
kassettierte Kuppel des Pantheons, durch den diagonalen Verlauf der Kassetten und ihren 
sandfarbenen Ton auf die heute noch gut erhaltene Halbkuppel des von Hadrian selbst 
entworfenen Tempels der Venus und Roma zwischen Forum Romanum und Kolosseum (Abb. 
15). Diese zeugt von der für die antike Architektur revolutionären römischen Erfindung der 
Gußbetontechnik, die solche Deckenwölbungen enormer Spannbreite erst ermöglichte. Am 
Beispiel eines der zahlreichen unter der langen Friedensherrschaft Hadrians entstandenen, die 
Macht des Imperiums in Rom und den römischen Provinzen demonstrierender Prestigebauten 
wird hier der römischen Antike als einer Zeit außerordentlicher technischer Innovationen im Bau-
                                                          
26 Die Ara Pacis war erst zu diesem Zeitpunkt, kurz vor Entstehung des Freskos, in einem Pavillon beim Augustus-
Mausoleum wieder aufgebaut worden, welcher am 23. September 1938, am letzten Tag des augusteischen 
Gedenkjahres, von Mussolini eröffnet wurde. Die ikonographische Bezugnahme barg also höchste Aktualität. 
27 Vgl. ähnlich Stefana Sabin, Mehr als nur gemalte Ideologie. Größe und Stil in Padua: Engagierte Wandmalerei 
im faschistischen Italien, in: „Frankfurter Allgemeine Zeitung“, Samstag, 28. Oktober 2000, Nr. 251, S. VI. 
28 Ausst.-Kat. Rom 1937/38 (wie Anm. 17), S. 324f. 
29 Ausst.-Kat. Rom, Mostra della Rivoluzione Fascista, 1933, S. 204, 206. 
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gewerbe30 die geistige Patenschaft für den sich auf der Seitenwand des Freskos spiegelnden 
Bauboom in der faschistischen Ära übertragen. 
Zum vierten, stellvertretend für die konstantinische Zeit, die toten Krieger am unteren linken 
Bildrand des Freskos (Abb. 5): In der monochromen Malerei ein steinernes Relief imitierend, 
stimmt die Anordnung der ineinander verschlungenen, in ein langgestrecktes, schmales Band 
eingepaßten Körper mit der Darstellung der unterlegenen Armee des Maxentius am 
Konstantinbogen in Rom überein (Abb. 16). Dieser unmittelbar nach Konstantins Sieg an der 
milvischen Brücke errichtete Triumphbogen kündet vom Anbruch des christlichen Zeitalters – ein 
Ereignis, das von Mussolini am Beginn seiner Laufbahn sogleich mit dem Gespür eines 
Ideologen der Macht für historische Wendepunkte neu programmiert wurde: Beim Marsch auf 
Rom überschritt er am 28. Oktober 1922, dem Jahrestag des konstantinischen Sieges, die 
milvische Brücke und proklamierte eine neuerliche Zeitenwende: den Beginn der faschistischen 
Ära.31 
 
Parallel zu solcher monumentalen Sichtbarmachung in Stein manifestiert sich auf dem Fresko 
Macht auch im Medium der Schrift. Campigli stellt den Monumenten aus Stein in der Gestalt des 
Livius und des modernen Dichters zwei Literaten als Chronisten der Macht zur Seite. Daß ihnen 
eine herausragende Rolle zukommt, ist schon auf den ersten Blick an ihrer im Verhältnis zu den 
anderen Figuren jedes menschliche Maß sprengenden Körpergröße zu erkennen. Getragen von 
dem Glauben, daß unter Augustus eine neue Zeit, das auch von Vergil und Horaz gepriesene 
„Goldene Zeitalter“, angebrochen sei, versuchte Livius die gesamte römische Geschichte von 
ihren Anfängen an bis in die eigene Zeit lückenlos zu rekonstruieren und den Zeitgenossen damit 
belehrende Exempla zu liefern. Der über den toten Soldaten liegende Dichter scheint ebenfalls 
von dem Bewußtsein eines Neubeginns durchdrungen zu sein und die als Idealzeit empfundene 
Gegenwart für die in den Kindern bereitstehende nachfolgende Generation sogleich schriftlich zu 
fixieren. 
Campigli setzt der Schrift noch in anderer Form als in Gestalt der beiden Literaten ein Denkmal: 
Im Zentrum des Freskos führt eine steile ziegelsteinerne Treppe zu dem ruinösen Tempel hinauf, 
der den linken, dem modernen Dichter zugehörigen Teil von dem rechten, von Livius 
dominierten Teil der Hauptwand trennt (Abb. 4, vgl. Abb. 17). Diese Treppe ist nicht nur 
hinsichtlich ihrer wahrnehmungspsychologisch wohlkalkulierten Plazierung von Bedeutung – 
insofern sie den soeben über eine reale Treppe eingetretenen Besucher des Livianos unweigerlich 
ins Bild zieht32 (siehe unten) –, sondern auch hinsichtlich ihrer Doppeldeutigkeit. Einmal erfüllt 
sie auf der wörtlichen Ebene als integrativer Bestandteil der Architektur die praktische Funktion 
eines Zugangs zum Tempel. Zugleich erzeugt die Treppe auf Grund der senkrechten 
Vermauerung, der Proportionen und des lebhaft wechselnden Farbtons der Ziegelsteine sowie auf 
Grund der horizontal verlegten hellen Abdeckplatten der Stufen die Allusion an ein gut gefülltes 
Bücherregal. Die Vielzahl der Ziegelsteine läßt konkret an das 142 Bände umfassende Werk Ab 
urbe condita des unmittelbar rechts neben der Treppe stehenden, quasi aus ihr herausgetretenen 
                                                          
30 Ausdrücklich betont im Ausst.-Kat. Rom 1937/38 (wie Anm. 17), S. 579 und 581f. – Die hohen Ruinen hinter den 
Studenten, die eher an römische Nutzbauten wie Substruktionen oder Aquädukte denken lassen, unterstützen diesen 
Sinn, zählen diese doch zu den bedeutendsten römischen Ingenieursleistungen. 
31 Vgl. ebd., S. 436, wo die Parallele explizit so dargelegt wird. Das Relief mit der Schlacht an der milvischen 
Brücke war in der Ausstellung im Abguß zu sehen, siehe ebd., S. 366. 
32 Heute ist diese Wirkung empfindlich durch einen direkt darunter plazierten Glaskasten, das Pförtnerhäuschen, 
gestört. 
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Livius denken. Campigli selbst legt diese Interpretation in dem bereits erwähnten Brief an 
Giorgio Peri von 1940 nahe: „Die Archäologen graben, sie finden Objekte und Bücher. Titus 
Livius persönlich scheint daraus hervorgekommen zu sein [...]“.33 
Indem Campigli Livius' Opus den zentralen Platz im Fresko einräumt, folgt er nicht nur der Wett-
bewerbs-Aufgabe, die eine Hommage an Livius vorgeschrieben hatte. Das Bild der Büchertreppe 
erlaubt ihm vor allem, zwei Medien – Stein und Schrift –, die beide sowohl kultureller 
Sinnstiftung als auch der Repräsentation von Macht dienen können, zu einer Einheit zu 
verschmelzen. 
 
Mit Macht und Kultur sind die zwei wesentlichen strukturbildenden Prinzipien des Freskos 
erfaßt. Während sich aber Kultur hier unübersehbar in Architektur, Malerei, Skulptur und 
Literatur, Denkmalpflege, Forschung und Lehre manifestiert, ist Macht in ästhetisch kodierter 
Form in das Fresko hineinverwoben. Bei den vier oben untersuchten Partien, aber auch mit 
Livius' Werk bedient Campigli sich römischer Siegesikonen zur Ummantelung der Macht durch 
Kultur: Versammelt sich einerseits eine homogene Menschengruppe zu einem öffentlichen 
Festakt, handelt es sich – nimmt man die historischen Implikationen des Ara-Pacis-Zitats ernst – 
nicht um einen natürlich-naiven Urzustand, sondern um einen erst in Folge eines Krieges 
gestifteten Frieden und um eine erst dann erlangte soziale Einheit; wird einerseits mit der 
Säulenaufrichtung eine feierlich begangene denkmalpflegerische Maßnahme ergriffen, 
kennzeichnet andererseits das Reliefband die Säule als Siegesmonument und gerät der Festakt zur 
Siegesfeier; legen einerseits die antiken Ruinen das künstlerische Zeugnis einer bestimmten 
historischen Epoche ab, dienen sie als Monumentalarchitektur andererseits der Demonstration 
von Macht; trägt der Reliefcharakter der Nische mit den Toten einerseits zur Kulturalisierung 
ihres Todes und zur Neutralisierung von Gewalt bei, definieren die Waffen andererseits die Toten 
als im Kampf gefallene Krieger; hat Livius einerseits als Historiograph einen literarischen Beitrag 
zur abendländischen Kulturgeschichte geleistet, überliefert sein Werk andererseits nichts 
Geringeres als die Chronik des römischen Imperiums. Eben diese Geschichte der römischen 
Machtkämpfe aber ist es, die als Bildungsgut auf dem Lehrplan der Universität steht und die die 
zeitgenössischen Studenten lernend verinnerlichen. 
Die Dialektik von Macht und Kultur verdichtet sich, vergegenwärtigt man sich nochmals den 
Zeitpunkt der Entstehung des Freskos. Als Campigli im September 1939 mit der Freskierung des 
Livianos begann, mußte in absehbarer Zeit auch mit Italiens Kriegseintritt gerechnet werden. Der 
im Mai desselben Jahres geschlossene „Stahlpakt“ band Italien mit einer bedingungslosen 
Bündnispflicht an Deutschland. Daß Mussolini bei Verwirklichung seiner expansionistischen 
Ziele vor Krieg und Gewalt nicht zurückschrecken würde, hatte schon die Annexion Äthiopiens 
1936 und die Besetzung Albaniens im Frühjahr 1939 gezeigt. Gerechtfertigt wurden Italiens 
Herrschaftsansprüche im Mittelmeerraum mit der ständigen Berufung auf das weltbeherrschende 
Imperium des Römischen Kaiserreichs, in dessen Tradition man sich stellte. Dieser selektive, nur 
von politischen Interessen gelenkte Blick auf die eigene Geschichte spiegelte sich im höchst 
ambivalenten Umgang der Faschisten mit den antiken Ruinen wider. Alles, was sich in den 
ideologischen Kontext integrieren ließ, wurde bombastisch im Szene gesetzt, während der Rest in 
bester futuristischer Manier als „wertlose Mauern“ bzw. „nur im Schimmel und für Dummköpfe 
                                                          
33 „Gli archeologi scavano, trovano oggetti e libri. Tito Livio in persona ne sembra uscito [...]“ Siehe: Puppi, 
Campigli al Liviano (wie Anm. 9), S. 48. 
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verehrenswürdige Steine und Trümmer“34 verächtlich abgewertet und zerstört wurde. Dabei 
herrschte eine klare Hierarchie zwischen Alt und Neu. Dem monumentalen Rom des 20. 
Jahrhunderts gebührte nach Mussolinis Vorstellung entschiedener Vorrang vor dem antiken 
Rom.35 So boten die Ruinen des Kolosseums, des Venus-und-Roma-Tempels, der 
Maxentiusbasilika und der Kaiserforen zwar eine grandiose Folie vor der in erster Linie als 
Paradestraße konzipierten Via dell'Impero36, doch war geplant, ihnen mit dem Palazzo del 
Littorio einen monumentalen modernen Bau demonstrativ entgegenzusetzen. Letzteres wurde 
glücklicherweise nie realisiert, aber skrupellos opferte man der Straße ein ganzes, über 
Jahrhunderte gewachsenes Viertel und asphaltierte weite Teile der Kaiserforen brutal zu.37 
In Anbetracht dieser Tatsachen wird deutlich, daß Campigli die Realität auf dem Fresko 
retouchiert. Seine auf zahlreichen Idealisierungen und Harmonisierungen basierende Erzählung 
der zeitgenössischen Gesellschaft blendet den Krieg ebenso aus wie die Manipulationen und 
Zerstörungen der Antike. Bei Campigli ist das ganze Leben Kultur. Die Kunst transzendiert 
Macht und Gewalt. Die gemeinsame Traditionspflege vertuscht jede soziale Ungleichheit. Sogar 
die Kinder wachsen schon in diesen semiotischen Koordinaten auf. Die Bewahrung des antiken 
Erbes steht auf dem Fresko noch nicht einmal in Widerspruch zu den territorialen Evolutionen, 
wie sie auf der Seitenwand angedeutet werden. Durch Campiglis geschickte Wahl einer 
Bauphase, während der Grabungen noch durchführbar sind, harmonisiert die Zeit des Erbes mit 
der Zeit des Bauens: Die antiken Mauern, auf denen sich der Neubau erhebt, fungieren als 
Gütesiegel. Bauen im kulturellen Kontext erzeugt Vertrauen und garantiert Qualität. 
Ausgerechnet in einer Zeit also, die unverhüllt imperialistisch auftrat und deren Verhältnis zur 
Antike höchst problematisch, da instrumentell und ideologisch war, entwirft Campigli das Bild 
einer Gesellschaft, deren Leben in Harmonie mit der Antike das Friedliche38 zu verbürgen 
scheint. Der Ruhm Livius' ist damit im Kern der Ruhm der Gegenwart. 
Campigli überblendet die Realität seiner Zeit mit einer uneigentlichen Realität. Mit der Macht der 
Malerei erweitert er das faschistische Bauen um die ihm fehlenden kulturellen Mehrwerte und 
Dimensionen. Insbesondere das im Fresko wirkungsvoll angelegte interaktive Moment trägt zur 
Überzeugungskraft der Illusion bei, an der Universität würde tatsächlich unter der Idee des 
Lernens, Forschens und Wissens der Geist der Antike wiederauferstehen.39 Dank eines reichen 
                                                          
34 „muracci“ bzw. „sassi e calcinacci venerabili solo nella muffa e per gli imbecilli“, siehe Cederna, Mussolini 
urbanista, 1979 (wie Anm. 24), S. Xf., siehe auch S. XIXf. und 33. 
35 Vgl. Mussolinis Rede vom 21. April 1924, zit. bei: Cederna, a. a. O., S. 49. Was Mussolini hier über Rom sagt, 
läßt sich natürlich auf andere Städte übertragen. 
36 Vgl. das Mussolini-Zitat vom Oktober 1932 bei Cederna, a.a.O., S. 187: „Roma ha ora, al suo centro, la strada 
veramente adatta per le sue grandi parati militari, [...]”. Anläßlich Hitlers Besuch 1938 wurde eine solche Parade mit 
allem Pomp auf der Via dell'Impero inszeniert. 
37 Zu diesem städtebaulichen Eingriff Mussolinis siehe Cederna, a.a.O., S. 194-197, Abb. 13, 45-46 und Plan auf S. 
250-251. Vgl auch Ausst.-Kat. Mailand, Gli Annitrenta. Arte e Cultura in Italia, 1982, S. 274 mit Abb. von zwei 
Entwürfen für den Palazzo Littorio. 
38 Gewalt in diesem Kontext wäre nur die Vollstreckung des antiken Erbes. 
39 Daß dies wirklich nur pure Illusion war, bestätigt eine bereits 1926 gehaltene Rede Mussolinis vor dem 
„Internationalen Kongreß zur Förderung der Wissenschaften“ in Bologna, in der er, zur völligen Überraschung des 
Publikums, unverblümt verkündete, was er von den Wissenschaften fordere:  
„Ich glaube nicht, daß ich der Ehre, diesen Kongreß der Gelehrten zu eröffnen, würdig bin. Denn ich habe bis heute 
nichts für die Wissenschaften und die italienischen Gelehrten getan. Ich anerkenne indessen gern, daß ich viel für sie 
tun muß. Denn ich erwarte viel von ihnen. Ich erwarte viel von den Chemikern, die uns Gase kennen lehren müssen, 
die noch viel gefährlicher sind als die bisher bekannten, damit wir unsere Feinde leichter besiegen können. Ich 
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Beziehungsgeflechts zwischen Innen und Außen, zwischen dem Fresko und dem es 
umschließenden Raum, gelingt es Campigli, diese Illusion ins Reale zu prolongieren. Indem die 
gemalte Treppe, wie oben dargelegt, unmittelbar an die realen Stufen, über die der Besucher in 
das Atrium gelangt, anschließt, schafft sie einen direkten Zugang zum fiktiven Bereich und 
eröffnet dem Eintretenden in der Funktion eines Verteilers Wege zu allen übrigen Partien im 
Fresko. Umgekehrt weisen viele gemalte Details zurück in den realen Raum: Die gemalten Bögen 
und Treppen korrespondieren mit den von Ponti gebauten Bögen und Treppen, die Farben des 
Freskos wiederholen sich in den verwendeten Baumaterialien, der gemalte Rohbau auf der 
Seitenwand scheint sich in den weißen Deckenbalken der Halle fortzusetzen (Abb. 18-20), und 
nicht zuletzt doubliert sich die von Livius unterrichtete Studentenklasse in den wirklichen 
Studenten der Paduaner Universität. Der Besucher wird durch die höchst raffinierte 
Verschränkung von fiktivem und realem Raum in den virtuellen Raum des Manipulativen 
versetzt. 
Solche Macht der Malerei ist aber zugleich eine Malerei der Macht. Verleiht Campiglis Fresko 
dem Faschismus nämlich auf der einen Seite den Anschein einer Kultur- und Wissensgesellschaft 
und suggeriert, es gäbe so etwas wie ein „Ethos des Systems“ (Edward Said40), steht auf der 
anderen Seite nur soviel Antike im Fresko wieder auf, wie die Faschisten zulassen. Zu sehr wird 
Campigli von dem Diskurs der zu jener Zeit herrschenden Machtstrukturen, dem Diskurs des 
imperialen Italiens gesteuert. Er implementiert seinem Fresko ausschließlich jene antiken Stoffe, 
die auch die faschistische Rhetorik aufgegriffen hatte, antike Stoffe, in denen der Kultur stets ein 
machtsetzendes Potential innewohnt. Damit partizipieren die Zitate römischer Bauten und 
Monumente, ja auch die Figur des Livius, in welchem auch immer von Campigli intendiertem 
Ausmaß, an dem von Mussolini inszenierten Diskurs der Macht.41 
                                                                                                                                                                                            
erwarte viel von unseren Ärzten und unseren Chirurgen, die ihre großen Erfahrungen aus dem kommenden Krieg 
verwerten müssen - für den kommenden Tag.“ Zit. nach: „Das Tagebuch“, Jg. 7, Heft 48, 27. 11. 1926, S. 1781. 
40 Edward W. Said, Die Welt, der Text und der Kritiker, Frankfurt a. M. 1997, S. 36. 
41 Wie sehr dieser Diskurs – die Antike als Bild der Macht – bestimmte Sichtweisen forcierte, veranschaulicht eine 
Passage in Rodolfo Pallucchinis 1940 veröffentlichtem Artikel über das Paduaner Fresko, in der er den weißen Kopf 
zuoberst der tiefen Grube auf der Seitenwand bedenkenlos als Augustusporträt identifiziert. Aus heutiger Sicht mutet 
diese Interpretation auf Grund der unspezifischen Gesichtszüge gewagt an, damals aber scheint der allgegenwärtige 
Bezug auf die römische Kaiserzeit (vgl. dazu Cederna, Mussolini urbanista, 1979 [wie Anm. 24], S. 55) und 
besonders auf Augustus kaum eine andere Interpretation zugelassen zu haben (Rodolfo Pallucchini, Affreschi 
padovani di Massimo Campigli, in: „Le Arti“, Jg. 2, Heft V-VI, Juni – Sept. 1940, S. 346-350 [hier S. 347] und Taf. 
CXLIV-CXLVI). 
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II. 4. Die Inventur des Phantasmas. Campiglis Buchillustrationen 
 
 
II. 4. 1. Von der Wandmalerei zum Malerbuch 
 
Nach Vollendung des Freskos in der Paduaner Universität im Februar 1940 vollzog sich bei 
Campigli für immer die Abkehr von der Malerei im Dienste staatlicher Kunstpolitik.1 Sie macht 
sich zum einen in der Rückwendung zum Gemälde bemerkbar, dessen Produktion bedingt durch 
seine vielfältigen Aufträge als Freskist seit Mitte der 30er Jahre spürbar zurückgegangen war (im 
Schnitt auf etwa 15 Bilder pro Jahr): Seit Beginn der 40er Jahre entstehen dagegen jährlich wie-
der viele Bilder (um die 30), die sich durch große Harmonie und Sensibilität auszeichnen. Nicht 
unwesentlich tragen dazu ihr in der Regel mittleres bis kleines Format, die zurückhaltende, fast 
ganz auf gedeckte Brauntöne beschränkte Farbigkeit sowie die noch graziler als zuvor wirkenden 
Frauengestalten bei, die sich oft in ausgesprochen intim anmutenden Situationen befinden (Abb. 
1). Daß Campigli sich nicht prinzipiell vom Medium des Freskos abwandte, vielmehr jetzt den 
öffentlichen Charakter der Wandmalerei zu scheuen schien, beweisen die mehr als ein Dutzend 
kleinformatiger, in der Mehrzahl 1941 entstandener Fresken, an denen der Stimmungswechsel 
zum Privaten sogar besonders gut abzulesen ist (Abb. 2).2 
Noch eindrücklicher aber als im Gemälde oder bildmäßigen Fresko manifestiert sich Campiglis 
Bruch mit der faschistischen Wandmalerei in seiner 1942 einsetzenden intensiven Beschäftigung 
mit dem Medium des Buches, verkörpert dieses doch das absolute Gegenteil zur Wandmalerei. 
Wendet sich letztere an ein großes, heterogenes Publikum im öffentlichen Raum, so das Buch an 
den Einzelnen, der sich als Sammler mit Kennerschaft im privaten Ambiente kontemplativ der 
Lektüre und Betrachtung hingibt. Das gilt zumindest im Falle von so wertvollen, limitierten Aus-
gaben mit Originalgraphik wie jene fünf Bücher, für die Campigli im Zeitraum von sieben Jahren, 
zwischen 1942 und 1948, 74 Lithographien anfertigen sollte (Il Milione di Marco Polo, erschie-
nen im Dezember 1942; Liriche di Saffo, erschienen im Mai 1944; Verlaine, Poesie (Poèmes 
Saturniens-Sagesse), erschienen im November 1945; Raffaele Carrieri, Lamento del Gabelliere, 
erschienen Ende 1945; André Gide, Theseus, erschienen im Januar 1949).3  
                                                          
1 Campigli sollte sich zwar danach noch mit einem weiteren öffentlichen Projekt, dem Entwurf für ein gewaltiges 
Fresko im geplanten Theater der E'42, beschäftigen, doch kam diese Arbeit (wie die gesamte Weltausstellung in 
Rom) wegen Ausbruch des Krieges nicht mehr zustande. Hier im kulturellen Bereich des Theaters nahm Campigli 
keine Rücksicht auf die Rhetorik der Faschisten. Das Bozzetto (Catalogue raisonné, Nr. 42-024) zeigt eine Kompila-
tion seiner ureigensten Themen: ein großes Theater mit Schauspielerinnen, einem Orchester und Menschenmengen in 
den Logen, Aufgängen und auf einer Wendeltreppe. 
2 Diese Fresken, die einen besonderen Träger aus durchlöcherten Ziegeln haben, wurden in speziell für sie angefertig-
ten Rahmen im Januar 1942 in der Galleria Barbaroux in Mailand gezeigt (Affreschi di Massimo Campigli, ohne 
Katalog). Vgl. Paolo Campiglio, La chimera dell'architettura: Campigli e Gio Ponti, in: Ausst.-Kat. Mailand, 
Massimo Campigli, 2001, S. 181.  
3 Außer Acht gelassen sind hier die fünf Lithographien von 1930 für ein von dem Pariser Verleger Fourcade geplan-
tes Vergil-Projekt (Georgica), da es nie als Buch realisiert wurde (Meloni/Tavola, Nr. 1-5); außerdem die 10 Litho-
graphien für die Mappe La Ruche mit einem Text von Jean Paulhan von 1952 (Meloni/Tavola, Nr. 127-136), und 
zwar deshalb, weil hier der Text eher ein Kommentar zum Werk Campiglis darstellt, nicht aber Campigli den Text 
illustrierte. Schließlich werden i. f. weder die Zeichnungen berücksichtigt, die Campigli für Marcel Arlands Terres 
étrangères (Paris 1953) bzw. für einen weiteren Gedichtband Carrieris (Il cigno lanciere, Mailand 1955) anfertigte, 
weil sie im Buch nur reproduziert sind, es sich also nicht um Originalgraphik handelt; noch finden das Buch 
L’Aveuglette von Jean Paulhan (Paris 1952) mit einer einzigen kleinformatigen, beigelegten Lithographie Campiglis 
(Meloni/Tavola, Nr. 143) und das erst posthum (1981) veröffentlichte und von Campigli selbst gar nicht geplante 
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Vermutlich führten mehrere – äußere wie innere – Gründe dazu, daß Campigli trotz seiner Erfol-
ge auf dem Gebiet der Wandmalerei diese Tätigkeit aufgab und stattdessen seine künstlerische 
Energie in den 40er Jahren massiv auf die Malerbücher richtete. 
Zunächst mögen politische Faktoren eine Rolle gespielt haben: Gab es zu Kriegszeiten einerseits 
weniger Großaufträge als vorher, mag mit Italiens Kriegseintritt 1940 andererseits auch 
Campiglis ursprüngliche Sympathie mit Mussolini und dem Faschismus in Skepsis umgeschlagen 
sein.4 Immerhin sah er sich gezwungen, in den Kriegsjahren von Mailand, wo einige seiner Bilder 
in einem Depot durch Bombardement zerstört worden waren, in das als Weltkulturerbe geschütz-
te Venedig umzuziehen, damit seine schwangere Frau dort in Sicherheit den einzigen Sohn 
Nicola zur Welt bringen konnte. 
Zweitens mag es Anstöße bzw. Aufträge von Seiten der beteiligten Verleger, Galeristen und 
Autoren, von Ulrico Hoepli (Marco Polo), Carlo und Renato Cardazzo (Sappho), Giampiero 
Giani (Verlaine), Raffaele Carrieri (Lamento) und André Gide (Theseus), gegeben haben.5 Mit 
allen Genannten war Campigli bekannt oder befreundet und hatte mit den meisten von ihnen be-
reits andere Projekte verwirklicht.6 
Drittens sind ökonomische Gründe nicht zu gering zu veranschlagen. Mit den jeweils unter-
schiedlich ausgestatteten Luxuseditionen warb der stets strategisch denkende Campigli zusätzlich 
zu den Interessenten an seinen Gemälden um eine zweite Käuferschicht: den Kreis der Bibliophi-
len; und mit der Illustrierung auch fremdsprachiger Bücher (die Gedichte Verlaines erschienen in 
der Originalsprache Französisch7 und Gides Theseus in englischer Übersetzung) plazierte er sich 
auf Märkten auch außerhalb Italiens – in Frankreich, Amerika und England. Zudem ließ Campigli 
bei den besten Verlagen und auf den besten Handpressen drucken: Ulrico Hoepli, die Edizioni 
della Conchiglia und die Edizioni del Cavallino sowie die Officina Bodoni mit Giovanni Marder-
steig, der für immerhin drei der fünf Bücher als Typograph verantwortlich war, und Piero 
Fornasetti, welcher mit Ausnahme der Liriche di Saffo für alle Bücher die ganzseitigen Lithogra-
phien abzog, gehören zu den illustren Namen der Zeit auf dem Gebiet des Buches in Italien und 
waren geradezu die Garantie für einen guten Absatz.8  
                                                                                                                                                                                            
Buch der Memorie di Casanova von Italio Calvino mit Radierungen Campiglis, die für diese Ausgabe zum ersten und 
einzigen Mal gedruckt wurden, Erwähnung. 
4 Vgl. Karin v. Maur, Tendenzen der Buchkunst im zwanzigsten Jahrhundert, in: Ausst.-Kat. München, Papier-
gesänge. Buchkunst im zwanzigsten Jahrhundert, 1992, S. 51: „[...] die Buchkunst und mit ihr die immer differen-
zierteren Techniken [sind] ein ideales Experimentierfeld für Künstler, zu dem sie meist dann hinfinden oder 
zurückkehren, wenn sie auf ihrem primären Schaffensgebiet, sei es Malerei oder Skulptur, in eine Krise geraten. Dies 
gilt auch und gerade für Krisen aus politischen Gründen.“ 
5 Die einzigen spärlichen Hinweise bei Liana Bortolon, Campigli e il suo segreto, Mailand 1992, S. 102f. 
6 Bei Ulrico Hoepli waren 1931 und 1941 in der renommierten, von Giovanni Scheiwiller initiierten Reihe Arte 
Moderna Italiana zwei Monographien über Campigli erschienen (die erste vom Künstler selbst, die zweite von 
Carrieri verfaßt); Carlo Cardazzo in Venedig war seit 1942 Campiglis wichtigster Galerist, sein Bruder Renato 
Cardazzo arbeitete ebenfalls in der Galerie und war der Besitzer der Handpresse; Giampiero Giani, der Verleger der 
Edizioni della Conchiglia, hatte 1943 in der Reihe Pittori e Scultori Italiani Contemporanei ebenfalls eine große 
Monographie von Sergio Solmi über Campigli herausgebracht; Raffaele Carrieri, der auch die Einleitung für die 
Poesie di Verlaine geschrieben hatte, hat mehrere Monographien (1941, 1945), später das erste Werkverzeichnis der 
Graphik und zahllose Artikel über Campigli geschrieben; André Gide schließlich war ein guter Bekannter, mit dem 
Campigli seit 1949 in Paris sogar Tür an Tür wohnen sollte. 
7 Allerdings sind Titel, Druckvermerk und die Einleitung von Raffaele Carrieri auf italienisch, und das Buch erschien 
in Mailand bei den Edizioni della Conchiglia. 
8 Nach Aeschlimann war z. B. der Milione zehn Jahre nach Erscheinen längst vergriffen, siehe Erardo Aeschlimann 
(Hrsg.), Bibliografia del Libro d'Arte Italiano. 1940-1952, Rom 1952, S. 7. – Daß die ersten vier Bücher alle wäh-
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Viertens dürften künstlerische Beweggründe Campigli dazu bewogen haben, sich neben der Ma-
lerei auch mit der Illustrierung von Texten zu befassen. Allein die Wichtigkeit, die er seinen Bü-
chern beimaß, indem er sie stets in den von ihm mitredigierten Monographien und Katalogen 
aufführte, spricht für diese Annahme. Er, der selbst lange Jahre in Paris gelebt hatte, wußte, daß 
dort sämtliche großen Künstler, allen voran der von ihm bewunderte Picasso, Malerbücher ge-
schaffen hatten. Mit seinen eigenen Büchern stellte er sich bewußt in diese Tradition, besonders 
eklatant mit den Illustrationen zu Verlaine, mit denen er sich durch Anlehnung wie durch Ab-
grenzung auf dasjenige Buch bezog, das als das erste Malerbuch der Moderne überhaupt gilt, auf 
Bonnards Illustrationen zu Verlaines Parallèlement von 1900 (siehe unten). 
Wie auch immer man die angeführten Gründe gewichten möchte: bei Analyse der Bücher stellt 
man fest, daß sie mehr oder weniger alle von sekundärem Rang sind. Denn es erweist sich, daß 
das Corpus der fünf Bücher im Schaffen Campiglis absoluten Notwendigkeitscharakter hat. Nach 
einer spürbaren Selbstentfremdung in den 30er Jahren leiteten die Bücher – parallel zur Beruhi-
gung der familiären Verhältnisse (Heirat mit Giuditta Scalini 1937, Geburt des Sohnes 1943) und 
zum Rückzug aus den Zentren der Kunst (Paris, New York, Mailand) in das kriegsverschonte 
Venedig – eine lange Phase der Selbstbesinnung ein, die letztlich als Rückkehr zum Selbst be-
zeichnet werden kann. 
Im Grunde hatte Campiglis Engagement für die Malerei im öffentlichen Raum mit sozio-
pädagogischem Anspruch, wie ihn das von ihm mitunterschriebene Manifest der faschistischen 
Wandmalerei 1933 propagiert hatte, von Anfang an seiner eigentlichen Überzeugung widerspro-
chen, nach der „Kunst etwas für Eingeweihte“9 sei, also gerade nicht bestimmt für die von den 
Faschisten umworbene Masse. In diesem Sinne hatte er bereits 1940, unmittelbar nach Beendi-
gung der Arbeiten in Padua, in der Zeitschrift Aria d'Italia zugegeben, daß „ein Gegensatz 
zwischen meinen Gemälden und meinen Fresken“ herrsche und daß der soziale Aspekt der 
Wandmalerei „eine Mentalität“ erfordere, die nur „auf Kosten der innersten Künstlerpersönlich-
keit“ gehen könne.10 Und 1947 wich Campigli in einem Interview mit E. N. Rogers der Frage 
nach seinen Aktivitäten als Freskenmaler, diesem inzwischen politisch heiklen Thema, mit der 
                                                                                                                                                                                            
rend des Zweiten Weltkrieges entstanden, mag angesichts der allgemein schlechten wirtschaftlichen Lage erstaunen. 
Campiglis Bücher stellen jedoch keinen Einzelfall dar – trotz des Krieges florierte in Italien (wie in Frankreich) gera-
de zu dieser Zeit die Produktion des hochwertigen Malerbuches. Marie-Blanche Pouradier Duteil schreibt in ihrem 
Aufsatz zum Gästebuch (Le livre d’or) der Pariser Galerie Jeanne Bucher über die Kriegsjahre Anfang der 40er 
Jahre, daß die Galeristin in dieser Zeit insbesondere Gouachen, Zeichnungen, Graphik, Papier collés und „sehr viele 
illustrierte Bücher“ verkauft habe – es sei nicht der Moment für „große Formate“ gewesen. Siehe Ausst.-Kat. 
Strasbourg, Jeanne Bucher. Une galerie d’avant-garde 1925-1946. De Max Ernst à de Staël, 1994, S. 128. – Vgl. 
auch, allerdings ohne die Angabe möglicher Gründe für das Phänomen, die Bibliografia del Libro d'Arte Italiano, a. 
a. O., S. VII oder Vito Salierno, Die Buchillustration in Italien, in: Romanische Buchillustration im 20. Jahrhundert, 
Köln/Weimar/Wien 1999, S. 7. 
9 „Il vasto pubblico non può interessarsi alla nostra arte, che non gli è destinata, che è arte per iniziati.“ („Das breite 
Publikum kann sich nicht für unsere Kunst interessieren, die ihr nicht gewidmet ist, die Kunst für Eingeweihte ist.“) 
So Campiglis Antwort auf die Frage, ob die aktuelle Kunst in allen ihren Strömungen für das Publikum verständlich 
sei, in einem Interview von 1954: Inchiesta sull'Arte Contemporanea, La risposta di Massimo Campigli, in: „Il 
nuovo Corriere“, 8. 1. 1954, S. 3. 
10 Massimo Campigli, Il mio lavoro di Padova, in: „Aria d'Italia“, Nr. 2, Frühjahr 1940, S. 60: „C'è opposizione tra i 
miei quadri e i miei affreschi. Il pittore murale è uomo sociale. È una mentalità che può vivere solo a spese della più 
intima personalità dell'artista.“ 
 
116 
 
kurzen, rechtfertigenden Bemerkung aus, daß damals, in dem Irrglauben, er sei ein „staatsbürger-
licher Maler“ („un pittore civico“), sein ‚Über-Ich‘ Oberhand gewonnen habe.11 
Wie realistisch Campigli die Gefahr des Verlustes seiner „innersten Künstlerpersönlichkeit“ bei 
zu starkem Einfluß von außen eingeschätzt hatte, belegen sogar einige Gemälde aus den 30er Jah-
ren, die sich relativ schlecht in das Gesamtœuvre einfügen lassen, sei es, weil sich zu den Frauen 
Männer gesellen, sei es, weil moderne Technik (wenn auch nur ansatzweise) thematisiert wird 
oder sei es wegen einer ihnen z. T. innewohnenden, für Campigli eher ungewöhnlichen Monu-
mentalität.12 Vor allem aber bei den Wandmalereien in Genf und Padua drohte das Eigene kom-
plett im Fremden, dem vorgegebenen, ideologisch gefärbten Kontext, zu verschwinden. 
Diametral entgegengesetzt verhält es sich mit den (mit Sicherheit von Campigli selbst ausgewähl-
ten) Büchern. In ihnen tritt das Eigene, unterstützt vom Fremden, umso klarer hervor. Dieser Um-
stand ist unschwer schon daran zu erkennen, daß in den Büchern der gesamte Bilderkanon 
Campiglis enthalten ist. Die Bücher sind so etwas wie Relaisstationen, bei denen Informationen 
über früher schon verwirklichte Bildideen eingehen, aber auch neue Informationen für spätere 
Gemälde ausgesendet werden. Trotzdem wird Fremdes nicht ausgespart. Mit geradezu philologi-
scher Korrektheit geht Campigli auf die Texte ein, so daß seine Lithographien ständig zwischen 
Selbst- und Fremdbezug changieren. Er führt in ihnen gleichzeitig einen Dialog mit dem Text und 
einen Monolog mit sich selbst. Die implizite Leitfrage zu allen Büchern wird daher lauten, inwie-
fern es sich bei den Illustrationen um Projektionen des Phantasmas auf den Text oder, umgekehrt, 
um Erweiterungen des Phantasmas durch den Text handelt. 
Campiglis ständige Suche „nach dem Szenarium für ein imaginäres Leben“13 war auf dem Gebiet 
der Literatur nicht bloß erfolgreich, sondern die aktive, künstlerische Auseinandersetzung mit den 
Texten nahm – zumal durch den Halt, den die Faktizität der Schrift ihm zu geben vermochte – 
geradezu therapeutische Ausmaße an. Die Selbstbestätigung, die Campigli durch die Texte erfuhr, 
indem er in ihnen auf genaue Entsprechungen seiner Wünsche, Gefühle, Konflikte und Obsessio-
nen traf, verhalf ihm dazu, in den Illustrationen seine eigenen Konfessionen niederzuzeichnen – 
ein zeitlich wie gedanklich notwendiger erster Schritt, bevor er sie seit den frühen 50er Jahren in 
den Scrupoli bzw. Nuovi Scrupoli niederzuschreiben begann.  
Die Bücher ermöglichten Campigli auf diese Weise eine Selbstreflexion fast kartesianischen 
Ausmaßes auf den archimedischen Punkt seiner Welt. In ihnen und durch sie konnte er sich Re-
chenschaft ablegen über den schöpferischen Kern seiner Kunst – die Antriebskräfte des Phan-
tasmas – und damit über die Voraussetzungen und Bedingungen seines Schaffens. Diese große 
Inventur in der Mitte seines Lebens diente jedoch keinem Selbstzweck, sondern wendete sich 
nach außen und machte das Haremsphantasma zum ersten Mal in seiner ganzen Dichte und Kon-
sequenz publik. 
 
 
 
 
                                                          
11 E. N. R. [Ernesto N. Rogers], Intervista con Campigli, in: „Domus“, n. 223/224/225, 1947, S. 40: „Non me ne 
parli. Ha visto tutti gli uomini che ho dipinti nell'affresco della Società delle Nazioni e in quello del Liviano di 
Padova? Si vede che mi presi sul serio come pittore civico. Prevalse un »super-io« pedante e severo.“ 
12 Siehe Catalogue raisonné, Nr. 34-029, 34-032, 35-012 (Format), 34-027, 34-028, 36-006, 37-018 (Technik, 
Männerfiguren). 
13 In Campigli 1931, S. 7, schreibt er von sich in der 3. Person Singular: „Ricerca dello scenario per una vita 
immaginaria.“ 
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II. 4. 2. Il Milione di Marco Polo 
 
Die Illustrationen zu Marco Polos Il Milione von 1942 bilden den Auftakt zu Campiglis Tätigkeit 
auf dem Gebiet des Malerbuches und sind zugleich ihr absoluter Höhepunkt. In nur 150 nume-
rierten Exemplaren14 erschienen, gilt das Werk als das berühmteste und schönste illustrierte Buch 
in Italien im 20. Jahrhundert. Die Gründe dafür liegen nicht allein an dem namhaften Reigen der 
Beteiligten, der von Hoepli über Mardersteig und Campigli bis zu dem geschätzten Drucker und 
Designer Piero Fornasetti reicht. Auch die opulente Ausstattung hat sicher mit zu dem Ruhm bei-
getragen. Das Folioformat des Buches und die dreißig, abwechselnd in Schwarz (11), Dunkel-
braun (4) und Rötel (15) gedruckten, kleinen (11), ganzseitigen (17) und doppelseitigen (2) 
Lithographien, die der sehr ausgewogenen, klassischen Textgestaltung Giovanni Mardersteigs 
gegenüberstehen und diese beleben (vgl. Abb. 11), scheinen den Reichtum und die Weitschwei-
figkeit des Reiseberichtes Marco Polos adäquat widerzuspiegeln. 
Möglicherweise war außerdem von Anfang an ein Gespür des Publikums dafür da, daß es sich bei 
Campiglis Milione um ein ausgesprochen persönliches Buch handelte. So sah und pries es jeden-
falls schon Gio Ponti, als er im November 1942 über die vorbereitenden, kurz vor Erscheinen des 
Buches in der Galerie Barbaroux ausgestellten Zeichnungen zum Marco Polo schrieb: 
„Die Zeichnungen sind wirklich voll von Zauber, sie sind voll von einem wunderbaren, magischen Marco Polo, sie 
lassen uns absolut glauben, daß der Milione so ist. Trotzdem sind sie auch vollkommen ausschließlich Campigli, er 
hat sich völlig in das Werk versetzt, und der Milione nimmt rechtmäßig, und vielleicht für immer, eine campiglieske 
Bürgerschaft an.“15 
Ähnlich, nur ungleich knapper (und einseitiger) fällt zwanzig Jahre später in dem Katalog The 
artist and the book das Urteil aus, wenn es heißt: „he [Campigli] adapts his characteristic types and compo-
sitions to the locale of the story.“16 
Diese richtigen, doch selbst bei Ponti vergleichsweise harmlos klingenden Aussagen über 
Campiglis spezifische Aneignung des mittelalterlichen Textes lassen sich erheblich zuspitzen. 
Vor allem im Rückblick wird klar, daß Campigli dreizehn Jahre vor Veröffentlichung der 
Scrupoli im Milione mit der Stimme des Marco Polo ein spektakuläres Bekenntnis ablegt, dessen 
Aufrichtigkeit dadurch unterstrichen wird, daß Marco Polo im Prolog explizit die Wahrheit seiner 
Erzählung für sich reklamiert.17 Dasselbe für sich beanspruchend, gibt Campigli in einem fort-
                                                          
14 Der Druckvermerk verzeichnet: Der Text folgt dem „codice magliabechiano ottimo“ in der von Dante Olivieri 
besorgten Ausgabe der Scrittori d'Italia des Verlages Laterza. Das Buch ist bei Ulrico Hoepli, Mailand, im Dezember 
1942 in 150 Exemplaren erschienen und auf Fabriano-Bütten gedruckt. Die römisch numerierten Exemplare  I-X sind 
zusätzlich mit einer Suite der Illustrationen in Schwarz auf Japanpapier ausgestattet; der Text und die in den Text 
eingefügten Lithographien wurden in Verona auf der Handpresse der Officina Bodoni von Giovanni Mardersteig 
gedruckt, die ganz- und doppelseitigen Lithographien von Piero Fornasetti in Mailand von Hand abgezogen. Schrift: 
Griffo. 
15 Gio Ponti, Il Milione di Marco Polo illustrato da Campigli, in: „Stile“, Nr. 23, November 1942, S. 38: „I disegni 
sono davvero pieni di incanto, sono pieni d'un meraviglioso, magico Marco Polo, ci faranno credere assolutamente 
che il Milione è così. Tuttavia essi sono ancora totalmente esclusivamente Campigli, egli s'è trasferito intero 
nell'opera, e il Milione prende legittimamente, e forse per sempre, una cittadinanza campigliesca.“ 
16 Ausst.-Kat. Boston, The Artist & the Book 1860-1960 in Western Europe and the United States, 1961, S. 39. 
Ähnlich, aber negativer: Ausst.-Kat. München 1992 (wie Anm. 4), Nr. 62, S. 166. 
17 In Del Prologo, S. 9 versichert Marco Polo, „edler und weiser Bürger Venedigs“, der Reihe nach alles zu erzählen, 
was er mit eigenen Augen gesehen habe, sowohl wie das, was ihm „weise und vertrauenswürdige“ Männer („save 
omeni e degni di fede“) berichtet hätten, so daß dieses Buch „aufrecht und wahrhaftig“ („drito e veraze“) sei, denn es 
stünde nicht in seiner Absicht, etwas zu schreiben, was nicht der Wahrheit entspräche („de scriver cossa che non sia 
verasia“). 
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währenden Spiel von Maskierung und Demaskierung und mit einem guten Schuß Ironie hier zum 
ersten Mal seine intimsten Obsessionen preis. 
 
II. 4. 2. 1. Die Illustrationen 
 
Die Umschlaglithographie verkündet das Motto des Buches (Meloni/Tavola, Nr. 11). Sie zeigt 
zwei junge, langgewandete Frauen mit Schirm, die vor einer orientalisch-märchenhaften Turm-
architektur stehen. Was es mit ihnen für ein Bewenden hat, präzisiert die Titelillustration (Abb. 
3). Auf ihr sitzt Campigli unter einem Baldachin, gekleidet in das Gewand des Großen Khan und 
ausgestattet mit einem langen, gekrümmten Schwert, dem phallischen Zeichen der Macht des 
„großen Herren aller Herren“. Abgesehen davon, daß Campigli auch im wirklichen Leben Ver-
kleidungen liebte und 1931 die Figur des Großen Khans der Tataren sogar als ein von ihm bevor-
zugtes Kostüm erwähnt hatte,18 war wohl folgende Passage in Kapitel LXIX (Delle fattezze del 
Gran Cane) der konkrete Anlaß zu dieser Identifzierung und selbstbewußten Inthronisierung.19 
Werden zunächst die körperlichen Vorzüge des Großen Khan hervorgehoben20, geht es im Fort-
lauf des Kapitels praktisch ausschließlich um dessen viele Frauen und die totale Verfügungsge-
walt, die er über sie hat: 
 
„Er hat jedoch vier Frauen, die er als rechtmäßige Gattinnen hält. [...] Sie werden Kaiserin genannt, und jede wird bei 
ihrem Namen gerufen. Und jede dieser Frauen unterhält einen eigenen Hof. Und es gibt unter ihnen keine, die nicht 
dreihundert Jungfrauen hat, [...]. Und wenn er mit irgendeiner dieser Frauen schlafen will, läßt er sie in sein Zimmer 
kommen und manchmal geht er in ihres. Er hat auch noch viele Freudinnnen: und ich werde euch sagen, daß es wahr 
ist, daß ihm eine Generation von Tataren untertan ist, die Ungrat genannt werden, welche ein sehr schönes und gut-
aussehendes Volk sind: und von diesen werden hundert der schönsten Jungfrauen ausgewählt, die es dort gibt, und 
zum Großen Khan geschickt. Und er läßt sie von den Frauen des Palastes anschauen, und er läßt sie neben sich im 
Bett liegen, um zu wissen, ob sie [d. i. also die jeweils von ihm ausgesuchte Frau] einen angenehmen Atem hat, und 
um zu wissen, ob sie Jungfrau ist, und um jede Sache genau zu wissen. Und jene, die in jeder Hinsicht gut und schön 
sind, werden genommen, um dem Herrn in der Art zu dienen, wie ich es euch sagen werde.“21 
 
                                                          
18 Vgl. das Photo von einem Kostümfest in Nuovi Scrupoli, o. S. (8. Seite nach S. 80) und Campigli 1931, S. 7: 
„Campigli ama i giuochi, i sogni, i travestimenti. Essere altrove, essere altrimenti, ecco la sua nostalgia. Giocare al 
soldato, al selvaggio, al troglodita, al cavallo, all'odalisca, al Gran Kan dei Tartari.“ („Campigli liebt Spiele, Träume, 
Verkleidungen. Woanders sein, ein anderer sein, das ist seine Sehnsucht. Soldat, wilden Mann, Höhlenbewohner, 
Pferd, Odaliske, den Großen Khan der Tartaren spielen.“) 
19 Daß ihm diese Stelle keineswegs entgangen sein kann, beweisen die zwei Illustrationen auf S. 59 und 64 
(Meloni/Tavola, Nr. 21 und 22, siehe Abb. 14, 18), die sich ebenfalls auf sie beziehen. Siehe dazu unten. 
20 S. 63: „Lo Gran Signore di signori, che Coblay Cane è chiamato, è di bella grandezza: né piccolo né grande, ma è 
di mezzana fatta“ usw. („Der große Herr der Herren, der Kublai Khan genannt wird, ist von schöner Größe: weder 
klein, noch groß, sondern von mittlerer Statur“ usw. – Hier wie im gesamten Kapitel wird stets der Text aus den je-
weiligen von Campigli illustrierten Ausgaben zitiert, die deutschen Übersetzungen stammen von der Verfasserin. 
21 S. 63f.: „Egli ha tuttavia quattro femmine, le quali tiene per sue diritte moglie. [...] Elle sono chiamate imperadrice, 
e ciascuna è chiamata per suo nome. E ciascuna di queste donne tiene corte per sé. E non ve n'ha niuna che non abbia 
trecento donzelle, [...]. E quando vuole giacere con alcuna di queste donne, egli la fa venire in sua camera e talvolta 
vae alla sua. Egli tiene ancora molte amiche: e diròve com'egli è vero che gli è un generazioni di tarteri, che sono 
chiamati ungrat, che sono molta bella gente e avenenti: e di queste sono iscelte cento le piú belle donzelle che vi 
sieno, e sono menate al Gran Cane. Ed egli le fa guardare a donne del palagio, e falle giacere appresso lui in u'letto 
per sapere s'ella hae buono fiato, e per sapere s'ella è pulcella, e bene sa d'ogni cosa. E quelle che sono buone e belle 
di tutte cose sono messe a servire lo signore in tal maniera com'io vi dirò.“ 
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Nicht zuletzt diese Textstelle legt es nahe, Umschlag- und Titelillustration als Einheit zu betrach-
ten, als visuellen Prolog zu dem Reisebericht des Marco Polo, in dem angekündigt wird, daß das 
Buch von zahllosen Frauen in fernen Gegenden der Welt erzählen wird, die – genauso wie die 
zum engeren Gefolge des Kaisers gehörenden (vier/300/viele/100) Frauen in der zitierten Passage 
– unter der omnipräsenten Omnipotenz des Großen Khan alias Campigli stehen. Von diesem wird 
nun die Erzählung ausgehen. Er ist das eigentliche Zentrum des gesamten Buches. 
 
In der Haltung, seine Wünsche auf China zu projizieren, steht Campigli in einer alten Tradition. 
Ausgehend vom Prunk, mit dem sich die chinesischen Kaiser umgaben, entwickelte sich nach 
Dietrich Harth22 als eine der langlebigsten China-Stereotypen Europas die Überzeugung, daß dort 
„sagenhafter Reichtum, Sinnengenuß und grenzenlose Macht“ herrschten, was das „Reich der 
Dauer“ (Hegel) in der Vorstellung der Europäer gleichsam zu einem irdischen Paradies in Perma-
nenz werden ließ23, ja zum „bevorzugte[n] Objekt für diese Suche nach dem, was man nicht hatte, 
eine Suche, die oft von dem >Drang nach Wahrheit< weniger geprägt war als von der >Lust am 
Trug<.“ (W. Bauer)24 
Campiglis Fall unterscheidet sich allerdings insofern entscheidend von historischen China-
sehnsüchten und -moden, als es sich bei ihm um die ganz persönliche Suche nach dem, was er als 
Individuum begehrte, handelte, während sonst kollektive Vorstellungen in ihnen zum Ausdruck 
kamen, etwa bei den über das gesamte Europa des 17./18. Jahrhunderts verbreiteten Chinoiserien. 
Die „Lust am Trug“ war gleichwohl bei Campiglis Blick auf Marco Polos China (und auf die 
anderen von diesem geschilderten Länder) genauso am Werke wie in vergangenen Epochen. Das 
hatte insbesondere zur Folge, daß er in seinen Illustrationen die ökonomische Dimension, jene 
„hauptsächlich merkantile Sensibilität“, die nach Greenblatt25 den Reisebericht Marco Polos aus-
zeichnet und für die er bis heute gerühmt wird, ausblendete und die politische Macht des Großen 
Khans, von der fast in jedem Kapitelanfang zumindest floskelartig („e sono al Gran Cane“), wenn 
nicht ausführlicher die Rede ist, kurzerhand als Allmacht über die Frauen interpretierte. 
Am besten läßt sich Campiglis Art der Umpolung des Textes auf sein persönliches Begehren an 
der ersten doppelseitigen Illustration demonstrieren, die nicht nur als Kernstück des Buches, son-
dern sogar als Kernstück seines gesamten Werkes bezeichnet werden darf (Abb. 4). Denn die 
scheinbar opulente bildnerische Ausschmückung und Zusammenfassung zweier Kapitel, der Pa-
lastbeschreibung in Kap. LXXI (Del palagio del Gran Cane) und der großen Bankettszene in 
Kap. LXXII (Della città grande di Camblay), bei der Campigli ganz und gar hinter seinem Auf-
trag zu verschwinden scheint, ist zugleich die vollständigste Umsetzung des Haremsphantasmas 
überhaupt. 
Der breitgelagerte, vielfenstrige Palast mit zwei schmalen seitlichen und einem breiteren mittle-
ren, vorspringenden Bauelement, dessen wellenartiges, flaches Dach von sieben pagodenartigen 
                                                          
22 Dietrich Harth, China – Monde imaginaire der europäischen Literatur, in: ders. (Hrsg.), Fiktion des Fremden. 
Erkundung kultureller Grenzen in Literatur und Publizistik, Frankfurt a. M. 1994, S. 204f. 
23 Ebd., S. 213. 
24 W. Bauer, Deutsch-chinesische Beziehungen in der Vergangenheit und die daraus zu ziehenden Lehren, in: „Zeit-
schrift für Kulturaustausch“, 23, 1973, S. 34f. (zitiert nach Zhenhuan Zhang, „Chinesen sind Chinesen, und damit 
war alles gesagt.“ Die Struktur der China- und Chinesenbilder in der deutschen Unterhaltungsliteratur, in: Fiktion 
des Fremden, a. a. O., S. 238). 
25 Stephen Greenblatt, Wunderbare Besitztümer. Die Erfindung des Fremden: Reisende und Entdecker, Berlin 1998, 
S. 62. 
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Türmchen bekrönt und dessen große Tür im Zentrum26 von einer mit Lanzen bewehrten männli-
chen Garde bewacht wird27, ist die (sehr freie) Kompilation der weitläufigen, verschachtelten 
Palastanlagen, die Marco Polo detailliert beschreibt (S. 65ff.). In den meisten Fenstern und Log-
gien, darunter auch in der miniaturhaft wiederholten Version des schon aus einer der vorherge-
henden Illustrationen vertrauten Haremsfensters (siehe unten, Abb. 30), erscheinen zahlreiche 
Frauenbüsten. Besondere Aufmerksamkeit ziehen die zwei großen, sich zum Betrachter öffnen-
den Räume im Obergeschoß des mittleren und des rechten Seitenrisalits auf sich. In dem zentra-
len, bogenförmig abgeschlossenen Raum sieht man den Großen Khan umringt von Frauen, von 
denen eine auf einem Tablett ein Gefäß heranbringt, während sich in dem rechten, einfacheren 
und kleineren Raum eine Schar von Musikantinnen mit ihren Saiteninstrumenten befindet. 
Diese beiden Szenen beziehen sich auf die Schilderung des menschenreichen Festgelages am 
Hofe des Großen Khan, bei dem, sobald der Kaiser trinken möchte, Musik dargeboten wird. 
Obwohl in dem Text mit Ausnahme der neben dem Kaiser sitzenden ersten Ehefrau zunächst nur 
seine Söhne, Neffen, weitere männlicheVerwandte, Barone usw. und dann erst die dazugehörigen 
Frauen erwähnt werden bzw. schließlich allgemein von Instrumenten (ohne Angabe des Ge-
schlechtes der Musikanten) die Rede ist28, hindert das Campigli nicht, bis auf den Kaiser sämtli-
che Männer zu eliminieren und ausschließlich Frauen auftreten zu lassen. 
Damit aber ist die Szenerie identisch mit Campiglis Schilderung seines von ihm schon als Kind 
erträumten Harems. Zwar winden sich die Zimmer des Palastes nicht schneckenartig um einen 
zentralen Raum, von dem sie alle einsehbar wären, doch nichtsdestotrotz nimmt Campigli als 
Großer Khan in der Mitte Platz und wird von allen Seiten von Frauen umgeben, umsorgt und un-
terhalten – und die vielen anderen Frauen hinter den Fenstern und in den Loggien stehen als 
„Nachschub“ zu seiner Verfügung bereit. Die Männer vor dem Palast haben einzig und allein die 
Funktion, Campiglis Harem zu beschützen und intakt zu halten.29 
 
Die in dieser Illustration manifeste Verengung des Blickes bedeutet freilich keineswegs, daß die 
weite Reise Marco Polos, die ihn von Venedig über die arabische Halbinsel quer durch die Län-
der Asiens und wieder zurück führte, in Campiglis Bildern nicht nachzuvollziehen wäre – im 
Gegenteil. 
Erstens sorgt im übertragenen Sinn die Choreographie der Illustrationen für eine vergleichbare 
äußerliche Abwechslung, wie sie eine Reise bietet. Dazu trägt das oben erwähnte Alternieren von 
Farbe und Größe wie auch die unterschiedliche Ansichtigkeit der Lithographien bei – Nahansich-
ten von Menschen lösen sich mit Gesamtansichten von Gebäuden, ja von ganzen Tempelbezirken 
                                                          
26 Kap. LXXI, S. 65: „E in questo muro, verso la faccia del mezzodí, hae cinque porte, e nel mezzo è una grandissi-
ma porta, che non s'apre mai né chiude se no' quando il Gran Cane vi passa, cioè entra e esce. E dal lato a questa 
porta ne sono due piccole, da ogni lato una, onde entra tutta l'altra gente.“ 
27 Kap. LXXII, S. 67: „Sappiate che ciascuna porta guarda mille uomeni; e non crediate che vi si guardi per paura 
d'altra gente, ma fassi per riverenza del signore che là entro dimora e perché gli ladroni non facciano male per la 
terra.“ 
28 S. 67: „E quando il Gran Cane vuole fare una grande corte, le tavole istanno in questo modo. La tavola del Gran 
Cane è alta piú che l'altre, e siede verso tramontana, e volge il volto verso mezzodie. La sua prima moglie siede lungo 
lui dal lato manco; e dal lato ritto, piú basso un poco, seggono gli figliuoli e gli nipoti e suoi parenti [...]. E poscia 
seggono gli altri baroni […], e cosí va delle femmine“. – Und S. 67 / S. 68: „E quando il Gran Cane dee bere, tutto 
gli stormenti suanano, ché ve n'ha grande quantità; e questo fanno quando ha in mano la coppa“. 
29 Vgl. Scrupoli, S. 11: „Nelle mie fantasticherie, le mie innamorate erano sempre prigioniere. Come al museo dietro 
i vetri, etichettate, intoccabili, col guardiano.“ (In meinen Phantastereien waren meine Geliebten immer Gefangene. 
Wie im Museum: hinter Glas, etikettiert, unberührbar, mit einem Wächter). (Hervorhebungen E. W.) 
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oder Städten ab, so wie man auf Reisen das eine besser, das andere flüchtiger kennenlernt. Dabei 
verläuft der Wechsel von groß, klein, nah und fern nicht immer streng parallel zum Text, sondern 
teilweise gewichtet Campigli Stellen anders als Marco Polo, was das doppelbödige Verhältnis der 
Illustrationen zum Text sichtbar macht. So entsprechen einerseits die das Buch fast sprengenden 
Dimensionen der zwei doppelseitigen Illustrationen (Abb. 4 und 5) den immensen Ausmaßen der 
Paläste des Großen Khan bzw. der unfaßbaren Pracht von Quisai, der „Stadt des Himmels“, die 
Marco Polo für die vornehmste und schönste Stadt der Welt hält.30 Andererseits aber nimmt etwa 
die Büste einer aufwendig geschmückten Frau eine ganze Seite ein (S. 87, Meloni/Tavola, Nr. 26) 
obwohl man sie lediglich – und das auch nur mit Vorbehalt – auf einen einzigen, erst sechs Seiten 
später folgenden Satz beziehen kann (er berichtet von der tibetanischen Sitte, nach der die Frauen 
zum Zeichen ihres Wertes und ihrer Heiratsfähigkeit so viele Ketten tragen, wie sie vorher mit 
fremden Männern verkehrt haben).31 
Zweitens vollziehen sich parallel zum Verlauf der von Marco Polo geschilderten Reise schritt-
weise auch in den Bildern Veränderungen hinsichtlich der Architektur, der Trachten, des 
Schmuckes oder der Gesichtszüge der Menschen. Die Lithographien sind alles andere als 
„pseudo-orientalisch“, wie sie einmal eher abschätzig beschrieben wurden.32 Sie reflektieren, 
wenn auch in vereinfachter Form, die Vielfalt tatsächlich existierender Regionalstile: arabische 
Lehmbauten, tatarische Filzjurten, chinesische Pagoden, indische Tempel, russische Zwiebel-
türme usw. (Abb. 9-12, 22-23, 30-31) 
Darüberhinaus leuchtet in den Illustrationen die Kenntnis alter, mit Graphiken versehener Reise-
berichte über orientalische und fernöstliche Gegenden auf, wie sie in Folge von Marco Polos 
Reise in großer Zahl erschienen. Schon wenige, beliebig herausgegriffene Vergleiche mit solcher 
Literatur zeigen, daß Campigli, der jene Länder nie selber bereist hat, sein Anschauungsmaterial 
sicher nicht nur aus aktuellen Photobänden oder Zeitschriften bezogen haben kann.33 Zu sehr 
ähneln sich die graphischen Darstellungen in der Auswahl der Motive und dem Blick auf die 
Bauten und Städte (Abb. 5-8). 
Es manifestiert sich also eine faszinierende Polarität zwischen dem scheinbar Naiven und Mär-
chenhaften in Campiglis Lithographien – dem, was als „pseudo-orientalisch“ mißverstanden wur-
de – und dem gründlichen Wissen über fremde Kulturen und deren jahrhundertelange Rezeption 
im Okzident. 
Richtig ist – und auch das mag in dem Negativurteil mitklingen –, daß die Illustrationen natürlich 
nicht die gesamte Spannbreite des vielseitigen Reiseberichtes wiedergeben. Bei Marco Polo fin-
det nahezu alles Erwähnung – die Namen der Länder, Städte und Völker, einschließlich der Weg-
beschreibungen, die Sitten und Bräuche, die Sprache, die Religion und das Verhältnis der 
Menschen zum Tod, die Art ihres Lebensunterhaltes und ihre Nahrung, die Rohstoffe und die 
Attraktionen der jeweiligen Gegenden (wie die Reste der Arche Noah in Armenien), Legenden 
und Anekdoten, Tiere und Pflanzen, Fabelwesen und Menschenfresser, Kriege und Schlachten, 
die Rechtsprechung, Währung und das Postwesen, das Straßennetz und der Brückenbau, die Ge-
                                                          
30 Vgl. Kap. CXXXI Della citta che si chiama Quisai, S. 117ff.; S. 117: „la piú nobile città del mondo e la migliore“. 
31 Kap. XCIX Della provincia di Tebet, S. 93: „E conviene che ciascuna, anzi che si possa maritare, conviene ch'ab-
bia piú di venti segnali a collo, per mostrare come molti uomeni abbiano avuto affare seco; e quella che n'ha piú, è 
tenuta migliore, e dicono ch'è piú graziosa che l'altre.“ 
32 Ausst.-Kat. München 1992 (wie Anm. 4), 1992, S. 166. 
33 In einem Brief an Gio Ponti aus der Entstehungszeit des Milione bedankt Campigli sich für eine Zeitschrift über 
exotische Gegenden, die jener ihm zugesandt hatte (Archivio Campigli, Saint-Tropez). 
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schichte der Tataren und schließlich das Leben und die ungeheure Machtentfaltung des Großen 
Khan. Diesen enormen Reichtum der Erzählung komprimiert Campigli auf den Reichtum des 
Orients an Frauen, den er teilweise geradezu detailversessen visualisiert (Abb. 14). Die im Text 
beschriebenen Architekturen und Trachten dienen ihm als willkommene wechselnde Kulissen 
und Kostüme, um die Frauen immer wieder aufs Neue in Szene zu setzen. In gewisser Weise 
rechtfertigt der Text sein Vorgehen sogar, erzählt er doch wirklich häufig von Frauen und von 
haremsähnlichen Zuständen. Nur die vereinzelt vorkommenden Männer degradiert Campigli wie 
auf der Palastillustration entgegen der Textvorlage zu bloßen Wächtern der Frauen (vgl. auch 
Meloni/Tavola, Nr. 16, 19, 24, 33; Abb. 4, 7, 11, 32). 
Bei isolierter Betrachtung der dreißig Lithographien könnte man folglich kaum auf den vollstän-
digen Inhalt des Buches schließen. Campiglis Leitfaden durch das Buch ist ein anderer als der 
Marco Polos. Sein Umgang mit dem Text gleicht dem Blick in einen fast erblindeten Spiegel. Nur 
wenige Stellen vermögen überhaupt Licht zu reflektieren; dort aber leuchten Campigli in voller 
Klarheit Passagen entgegen, die er, da sie kongruent mit seinen eigenen Imaginationen sind, mit 
großer Texttreue in Bilder umsetzen kann. 
Das daraus resultierende Paradox der totalen Verschmelzung von fremdem und eigenem Kosmos 
sollen weitere Beispiele veranschaulichen. Sie lassen sich aufgrund der unterschiedlichen Art der 
Textaneignung sowie des differierenden Bezuges zum vorhergehenden bzw. nachfolgenden 
Werks Campiglis in vier Gruppen (a-c) einteilen. 
 
a) Textbezug und Werkbezug 
 
Bei der ersten Gruppe besteht sowohl ein unmittelbarer Bezug zum Text als auch zum voraus-
gegangenen Werk Campiglis.34 So illustriert die neunte, rötelfarbige Illustration Capanne Tartare 
I, die klein in den Text inseriert ist (Abb. 11), die folgende, direkt gegenüberliegende Textstelle: 
„Die Tataren wohnen im Winter auf ebenen Plätzen, wo es viel Gras und gutes Weideland für ihr Vieh gibt; im 
Sommer [wohnen sie] an kalten Orten in den Bergen und Tälern, wo sie genug Wasser und gute Weiden haben. Ihre 
Häuser sind aus Holz und mit Filz bedeckt, und sie sind rund, und sie nehmen sie mit sich an jeden Ort, an den sie 
gehen“.35 
Campigli stellt die Tataren im Winter dar, denn die Szene spielt sich auf einer weiten, kahlen 
Ebene ab. Im Hintergrund befinden sich in unterschiedlicher Entfernung vier typische mongoli-
sche Rundzelte aus Filz. Am vordersten Zelt rechts stehen zwei verhüllte Frauen, die beide einen 
Krug auf dem Kopf tragen. Im Mittelgrund links grast ein Pferd, der Vordergrund wird bildparal-
lel durch eine gelagerte Frau, einen stehenden Mann mit einem langen Stab in der Hand, einen 
liegenden Hund und einen Krug abgeschlossen. 
So genau Campigli hier den Text auch auszumalen scheint – er greift bei der Lithographie thema-
tisch, ja bis in die Gestik der männlichen Mittelfigur auf eigene Bilder zurück. Das sind zum 
einen die in Rumänien oder von seinen Rumänienaufenthalten inspirierten Bilder von 1928 und 
1933, die Frauen und z. T. auch Männer mit Tieren, Pferd und Hund, zeigen36, zum anderen zwei 
                                                          
34 Zu ihr gehören außer den i. f. besprochenen Illustrationen auch Meloni/Tavola, Nr. 20, 24, 25, 26, 27, 34. 
35 Kap. LVII Del numero degli Gran Cani quanti e' furono, S. 48: „Gli tartari dimorano lo verno in piani luoghi, ove 
abbia molta erba e buona pastura per loro bestie; di state, in luoghi freddi e in montagne e in valli, ove hae acqua 
assai e buone pasture. Le case loro sono di legname, e sono coperte di feltro, e sono tonde, e portalesi dietro in ogni 
luogo ov'egli vanno“. 
36 Catalogue raisonné, Nr. 28-012 sowie 33-013 und 33-014. 
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eng miteinander verwandte Bilder mit dem Titel Caccia von 194037 und 1941. Das spätere dieser 
beiden Bilder (Abb. 13) nimmt in der Dreieckskomposition der vorderen Ebene und in dem Figu-
renpersonal der rechten Hälfte – dem Pferd (hier noch mit Reiterin), dem liegenden Hund, der 
gelagerten Frau und der aufrechten, das Zentrum des Bildes markierenden Frau mit Stab und zum 
Kopf geführter Hand – spiegelverkehrt die Tatarenillustration vorweg. Campigli brauchte im 
Milione nur die Zelte sowie die beiden kleinen, verschleierten Frauen hinzuzufügen und die Klei-
dung abzuändern; die Sommerhüte der Frauen wurden durch eine fremdartige Kopfbedeckung bei 
der Frau links bzw. durch eine hohe Mütze bei der zum Mann verwandelten Mittelfigur ersetzt, 
der nun statt des Kleides der Frau nach Art der Mongolen einen einfachen Mantel und Stiefel 
trägt.38 Die für Campigli so typische Geste der zum Kopf geführten Hand ist hier weniger als 
Schutzmaßnahme gegen die Sonne wie bei den Donne al sole-Bildern von 1931 zu interpretieren 
(vgl. Catalogue raisonné , Nr. 31-009 bis -017) als vielmehr als Zeichen der Wachsamkeit des 
Ausschau haltenden Mannes, der damit wieder die Position eines Wächters über die Frauen ein-
nimmt. 
Ähnlich verhält es sich mit der kurz darauffolgenden Illustration Le principesse (Abb. 14). Sie 
zeigt die in der anfangs zitierten Passage erwähnten vier rechtmäßigen Ehefrauen des Großen 
Khans. Ihre flachen Gesichter, die breiten Nasen und die leicht schräg gestellten Augen lassen sie 
als Mongolinnen erkennen; auch der überreiche Kopf-, Hals-, Brust-, Arm- und Fingerschmuck 
verdankt sich mongolischer Sitte.39 Doch durch die spezifische Anordnung der vier jungen 
Frauen und die Art des Auf- und Ineinanderlegens ihrer Hände vereinnahmt Campigli sie zu-
gleich für sich. Das wie zu einer Formel geronnene Beieinandersein von meist vier oder sechs 
Frauen ist fest in seinem Bildfundus verankert. Es findet sich bereits 1930 in Madri e figli 
(Catalogue raisonné, Nr. 30-030), 1940 in Le quattro sorelle (Abb. 15) und auch später immer 
wieder, z. B. in Gruppo von 1943 (Nr. 43-010). Zusätzlich personalisiert Campigli das Bild durch 
den Griff der rechts hinten stehenden Frau an den Ohrring der vor ihr sitzenden Frau, ein Hinweis 
auf das fetischistische Verhältnis des Künstlers gerade zu diesem Schmuckstück.40 
Das dritte Beispiel für die erste Gruppe, Festa Cinese (Abb. 5), die zweite doppelseitige Illustra-
tion in Schwarz, zeigt die in Kap. CXXXI beschriebene Stadt Quisai, von der es heißt, sie sei: 
„hundert Meilen groß und hat zweihunderttausend Brücken aus Stein; und unter dem größten Teil dieser Brücken 
könnte unter dem Bogen ein großes Schiff hindurchfahren, und bei den anderen ein halbes Schiff. Und niemand wun-
dert sich darüber, weil sie [die Stadt] ganz im Wasser liegt und von Wasser umgeben ist, [...]. In der Stadt gibt es 
viele schöne Häuser und Türme aus Stein [...]. Ich sage Euch noch, daß jede dieser zweihunderttausend Brücken Tag 
und Nacht von zehn Männern bewacht wird, damit es niemand wagt, die Stadt zu plündern.“41 
                                                          
37 Catalogue raisonné, Nr. 40-037. 
38 Nach Der Große Brockhaus, Bd. 12, Leipzig 1932, s. v. Mongolen, S. 693, war die mongolische Kleidung „je 
nach der Jahreszeit ein mantelartiger Rock aus Stoff oder Pelz, Lederstiefel und kleine Filz- oder Pelzmütze“, nach 
Meyers Großes Konversations-Lexikon, Bd. 14, Leipzig und Wien 1909, s. v. Mongolen, S. 71, waren „Hohe Schaf-
fellmützen“ verbreitet. Dort auch zu den Filzzelten. 
39 Vgl. Meyers Großes Konversations-Lexikon, a. a. O.: „Auf Kopfputz und Schmuck wird viel Wert gelegt. [...] Die 
Frauen tragen Zöpfe, die sie mit Korallen, Bändern und Glasperlen verzieren und über die Brust herabhängen lassen.“ 
In Nuovi Scrupoli, S. 105 bekennt sich Campigli ausdrücklich zu seiner Liebe zu exotischem Schmuck. 
40 Siehe Nuovi Scrupoli, S. 105-107. 
41 Kap. CXXXI Dalla città che si chiama Quisai, S. 117/118: „La città di Quisai dura in giro di cento miglia, e hae 
dodicimilia ponti di pietra; e sotto la maggiore parte di questi ponti si potrebbe passare sotto l'arco una gran nave, e 
per gli altri mezza nave. E niuno di ciò si meravigli, percioch'ella èe tutta in acqua e cerchiata d'acqua, [...]. Nella 
città ha molte belle case e torri di pietra [...] Ancora vi dico che ciascuno de' dodicimilia ponti guarda dieci uomini di 
dí e di notte, perché niuno fosse ardito di rubellare la città.“ 
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Inspiriert von der Architektur chinesischer Pagoden entwirft Campigli eine phantastische, men-
schenüberlaufene Stadtansicht aus sieben gigantischen Haustürmen mit geschwungenen Dächern, 
arkadenartigen Portalen und riesigen Fenstern. Zwei der Türme verbindet eine weitgeschwunge-
ne, an chinesische Vorbilder angelehnte Brücke, die stellvertretend für die zweihundertausend 
Brücken der Stadt steht. Die Schraffuren zwischen, neben und über den Türmen können als Wol-
ken oder auch als das die Stadt umgegebene Wasser verstanden werden. Im letzteren Fall verselb-
ständigt sich die Bekrönung des äußerst linken Turmes unversehens zu einem großen, von Men-
schen überbordenden Schiff, wie Campigli es mehrfach in den 30er Jahren gemalt hat (vgl. 
Catalogue raisonné, Nr. 35-020 und 36-012). 
 
b) Textbezug und neue, später wiederverwertete Motive 
 
Durch die horizontal sich vor den Gebäuden erstreckende Menschenmenge, die zehn Jahre später, 
nur mit einem wesentlich geringeren Stellenwert der Architektur, in dem Gemälde Riunione di 
donne von 1952 (Catalogue raisonné, Nr. 52-075)42 wiederauftaucht, leitet die Ansicht von 
Quisai gleichzeitig zur nächsten Gruppe über. Diese beinhaltet solche Illustrationen, die sich 
einerseits wie jene der ersten Gruppe präzise auf den Text beziehen, andererseits aber Motive 
enthalten, die Campigli erst unmittelbar nach Fertigstellung des Buches oder in der späteren Zu-
kunft weiterentwickeln sollte. Der Text erweitert somit sein Repertoire und trägt zur noch varian-
tenreicheren Ausgestaltung des Phantasmas bei.  
So geht das Gemälde Donne velate von 1943 (Abb. 17) unverkennbar aus der achten Lithographie 
im Milione (Abb. 16) hervor, die jene kurz vorher geschilderte, für europäische Vorstellungen 
äußerst freizügig anmutende Sitte illustriert, nach der ein im westlichen China reisender Fremder, 
kehrt er bei Unbekannten zum Übernachten ein, über die Frau des Gastherrn frei verfügen kann, 
während sich letzterer von seinem eigenen Haus entfernt: 
„Und der Fremde bleibt mit der Ehefrau und macht mit ihr, was er will, als sei sie seine Ehefrau, und sie amüsieren 
sich sehr: und alle [Männer] dieser Provinz sind Hahnreie ihrer Ehefrauen, aber sie schämen sich dessen nicht. Ihre 
Frauen sind schön und munter und sehr froh über diesen Brauch.“43 
Die Bereitwilligkeit, mit der sich die Frauen den Fremden hingeben, macht Campigli in der 
Lithographie zum einen durch die doppelte Öffnung von Tür und Gewändern der beiden dem 
Betrachter entgegenkommenden, wenn auch noch im geschlossenen Raum des Hauses befindli-
chen, reichgeschmückten Personen ersichtlich. Zum anderen verstärkt er das freiwillige Sich-
Anbieten der Frauen bei der linken Figur noch durch die an den antiken Entschleierungs-
/Hochzeitsgestus erinnernde Bewegung ihrer linken Hand, die in das Manteltuch faßt, um es bei-
seite zuschieben, und zugleich wie zu einem Willkommensgruß erhoben ist. 
In dem ein Jahr später entstandenen Gemälde dann übernimmt Campigli im wesentlichen (nur 
seitenverkehrt) die zwei Frauen, verzichtet aber auf jegliche Verankerung der beiden im Raum. 
Läßt sich die Lithographie durch die langen Schleier, den bis zur Hüfte reichenden Schmuck und 
die Spitzbogenarchitektur in den Orient zu lokalisieren, so stehen in der Gemäldefassung die zwei 
                                                          
42 Ähnlich Meloni/Tavola, Nr. 35. Zur Gruppe b) gehören auch Nr. 36 und 39. 
43 Kap. XLVII Di Camul, S. 41f.: „E se alcuno forestiere vi va ad albergare, egli sono troppo allegri e comandono 
alle loro mogli che gli servano in tutto loro bisogno; e 'l marito si parte di casa e va a stare altrove due dí o tre. E 'l 
forestiere rimane colla moglie e fa con lei quello che vuole, come fossse sua moglie, e istanno in grandi sollazzi: e 
tutti quelli di quella provincia sono bozzi delle loro moglie, ma no 'l se tengono a vergogna. Le loro donne sono belle 
e gioiose e molto allegre di quella usanza.“ 
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Frauen auf einem unspezifischen, hellen Grund, der sie in das Imaginäre der Bilder Campiglis 
zurückversetzt. 
Stärker voneinander entfernt sind die Lithographien und Bilder der beiden folgenden Beispiele. 
Bei ihnen greift Campigli Jahre nach der Arbeit am Milione zwar ein vom Text angeregtes und 
bereits damals von ihm illustriertes Thema wieder auf, nimmt sich aber bei dessen malerischer 
Umgestaltung größere Freiheiten heraus – etwa bei den Benvenuto-Bildern der 60er Jahre oder 
besonders bei den Bagnanti-/Piscina-Bildern der späten 40er und 50er Jahre. 
Die Benvenuto-Serie44 läßt sich auf die zwölfte Lithographie im Marco Polo zurückführen (Abb. 
18). Sie zeigt sechs der hundert für den Großen Khan ausgewählten Jungfrauen aus dem Tataren-
stamm der Ungrat, von denen es im Anschluß an die oben zitierte Passage über die Frauen des 
Kaisers heißt:  
„Das ist wahr, daß alle drei Tage und drei Nächte sechs dieser Jungfrauen dem Herrn im Zimmer und im Bett und bei 
dem, was er braucht, dienen, und der Herr macht mit ihnen das, was er will. Und nach drei Tagen und drei Nächten 
kommen aufs Neue andere sechs Jungfrauen, und so geht es das ganze Jahre, immer folgen sechs auf sechs 
Jungfrauen.“45 
All das, was Campigli in der Lithographie zum Zeichen der Unterwürfigkeit und Verehrung der 
Frauen gegenüber dem Kaiser einsetzt – ihre frontale Ausrichtung, die an einen rituellen Tanz 
erinnerende rhythmische Aufstellung und die wie bei Orantinnen erhobenen Arme –, überträgt er 
auf die Benvenuto-Bilder (Abb. 19). Er variiert in ihnen lediglich Anzahl und Position der Frauen, 
und hier, wo anders als in der Donne velate-Illustration der Raum um die Frauen bereits im Buch 
völlig neutral ist, dekontextualisiert er die Figuren aus dem ursprünglichen Zusammenhang, 
indem er sie ihrer tatarischen Tracht entledigt. 
Die Bagnanti-/Piscina-Bilder können dagegen mit der 21. Lithographie im Milione, der skizzen-
haften Darstellung eines Badehauses, in Verbindung gebracht werden (Abb. 20). Zwar gibt es die 
Kombination von Wasser und Frauen schon früh in Campiglis Œuvre, doch halten sich die Frau-
en auf den Bildern der 30er Jahre nie im, sondern stets am Wasser auf. 46 Im Meer Badende malte 
Campigli zum ersten Mal bei einem Aufenthalt auf Ischia 1942.47 Im Gegensatz zu diesen im 
selben Jahr wie der Milione entstandenen Bildern spielt sich das Geschehen auf der besagten 
Lithographie aber gemäß der Beschreibung Marco Polos in einer geradezu phantastische Ausma-
ße annehmenden, zweistöckigen Architektur ab: „Und ich sage euch noch, daß diese Stadt [Quisai] gut 
dreitausend Dampfbäder hat, wo die Männer und Frauen sich sehr vergnügen; und sie gehen oft dorthin, weil sie sehr 
reinlich mit ihrem Körper leben: es sind die schönsten und die größten [Bäder] der Welt, wo gut hundert Leute zu-
sammen baden [können].“48 
Die hier beschriebene und in der Illustration wiedergegebene Situation sollte Campigli in den 
Badeanstalt-Bildern von 1948/4949 und 1954 genau umkehren (Abb. 21). Er verlegte das Bade-
                                                          
44 Die Werke tragen auch Titel wie Ballet, Danzatrici, Donne che salutano oder nur Figure. Siehe z. B. Catalogue 
raisonné, Nr. 65-079, 66-037, 67-012 bis -014, 68-013 bis -015, 69-025, -027, -028. 
45 Kap. LXIX Delle fattezze del Gran Cane, S. 64: „Egli è vero che, ogni tre dí e tre notti, sei di queste donzelle 
servono lo signore in camera e al letto e a ciò che bisogna, e 'l signore fae di loro quello ch'egli vuole. E di capo di tre 
dí e di tre notti vegnono l'altre sei donzelle, e cosíe vae tutto l'anno di sei in sei donzelle.“ 
46 Vgl. die Serie der Spose dei marinai-Bilder, Catalogue raisonné, Nr. 34-017, - 021, - 022,-029, -030 und andere 
Strandbilder wie Nr. 34-018, -019, -024, -027, -028, Ausnahme mit einer Badenden 33-016. 
47 Catalogue raisonné, Nr. 42-016 bis -019. 
48 Kap. CXXXI Della città che si chiama Quisai, S. 118: „E ancora vi dico che questa città hae bene tremilia istufe, 
ove prendono gran diletto gli uomeni e le femmine; e vannovi molto ispesso, peroché vivono molto nettamente di lor 
corpo: sono i piú belli del mondo e i piú grandi, ché bene si bagnono insieme cento persone.“ 
49 Catalogue raisonné, Nr. 48-006 und 49-048, -049. 
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geschehen vom Innenraum in den Außenraum. Das großzügige Badehaus, in das der Betrachter – 
ähnlich wie Campigli im Haremsphantasma –  gleichzeitig durch mehrere Fenster Einblick hat, 
wird zur allansichtigen Badeplattform im Wasser mit Treppe, Steg und Sonnenplatz. So verschie-
den die Architekturen ausfallen, haben sie doch beide dieselbe Funktion, nämlich die vielen Ge-
stalten in eine feste Ordnung zu binden. Eine innere Beziehung zwischen den Werken läßt sich 
darüberhinaus auch an einem Detail wie der lagernden Figur mit aufgerichteten Knien erkennen, 
die sowohl links unten im Badehaus als auch rechts oben in La piscina von 1954 auftaucht. 
 
c) Freie Assoziationen mit dem Text 
 
Die dritte Gruppe, die sich beim Umgang Campiglis mit dem Buch festmachen läßt, umfaßt die-
jenigen Illustrationen, in denen Campigli – teilweise wiederum von älteren Bildideen geleitet – 
seinen Assoziationen mit einer konkreten Textstelle (manchmal auch nur mit einem Wort) freien 
Lauf läßt. Seine Assoziationen zielen dabei immer auf das Haremsphantasma, was nicht aus-
schließt, daß sich die Bilder gut in den Textzusammenhang einfügen. 
Zum ersten Mal ist dies bei der fünften Lithographie, Case chiuse, der Fall (Abb. 22). Sie steht 
der ersten expliziten Nennung von Frauen im Text gegenüber. Marco Polo beschreibt hier die Art 
der weiblichen Arbeit in Persien: 
„Ihre Frauen stellen alle Sachen auf edle Weise her, aus Seide und Gold, mit Vögeln und mit Tieren [verziert]; und 
sie stellen sehr reiche Vorhänge und andere Dinge her, und Bettdecken und Kopfkissen und alle Dinge.“50 
Anders als die Sätze erwarten lassen, zeigt Campigli die Frauen aber nicht bei der Arbeit, sondern 
in passiv verharrenden Posen in den Fenstern und auf den Balkonen zweier schmaler Häuser. Als 
einzige Reminiszenz an den Text wehen im unteren Geschoß des rechten Hauses lange Vorhänge 
in den hohen Fenstern. 
Das, was er mit der Passage assoziiert, ist die islamische (bei Marco Polo allerdings gar nicht 
erwähnte) Sitte, daß Frauen sich vornehmlich im Haus aufzuhalten haben (nur ein Frauenpaar 
befindet sich draußen im Dunkeln zwischen den beiden Häusern). Folglich dupliziert er in der 
Lithographie das aus dem Gemälde Villa Belvedere von 1930 (Abb. 24) bekannte, mit nackten 
Frauen besetzte Haus51, bekleidet diese mit schleierartigen Gewändern und islamisiert die Archi-
tektur durch Zierelemente, die an die im gesamten islamischen Raum verbreiteten Mashrabiyas 
erinnern (Abb. 23). Diese den Häusern vorgeblendeten, kunstvoll gedrechselten Holzgitter dienen 
in Wirklichkeit dem Zweck, die Frauen vor Blicken von außen zu schützen, ihnen selbst aber den 
Blick nach draußen zu gewähren. In Campiglis Illustration haben sie jedoch die genau umgekehr-
te Funktion: sie sind Dekorationselemente einer sich nach außen stark öffnenden Architektur, die 
die Frauen für den männlichen Passanten bzw. Betrachter erst richtig zur Schau stellt. 
Ein weiteres Beispiel für die dritte Gruppe ist die Darstellung einer Stadtansicht mit vier unter-
schiedlich hohen und breiten Pagoden, vor denen sich einige Frauen mit Schirmen oder Spitzhü-
ten versammelt haben (Abb. 25). Die Lithographie ist in das mehrseitige Kapitel über Japan 
plaziert.52 Marco Polo, der selbst Japan nie besucht hatte, berichtet darin von dem letzlich ge-
scheiterten Versuch des Großen Khan, die Insel kriegerisch einzunehmen. Kurzfristig erreichen 
seine Truppen aber das Ziel: 
                                                          
50 XXV Del reame di Crema, S. 26: „Le loro donne lavorano tutte cose, a seta e ad oro, e a uccelli e a bestie, nobil-
mente; e lavorano di cortine e d'altre cose molto riccamente, e coltri e guanciali, e tutte cose.“ 
51 Vgl. auch Catalogue raisonné, Nr. 30-001 und 30-020, die wie Ausschnitte aus dem späteren Gemälde wirken. 
52 Die Bezeichnung Città cinese bei Meloni/Tavola ist deswegen irreführend. 
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„Als diese am Tor des Landes waren, waren sie so stark, daß sie jene, die sich dort befanden, aus dem Land vertrie-
ben, und nur die schönen Frauen, die dort waren, zu ihrer Bedienung behielten. Und auf diese Weise nahmen die 
Leute des Großen Khan die Stadt ein.“53 
Das ausschlaggebende Stichwort für Campigli in dem ansonsten nur von Schlachten erzählenden 
Kapitel sind die belle femmine. Nur sie sind für ihn von Wichtigkeit. Im Widerspruch zum mar-
tialischen Charakter des Textes vereint er sie – ohne ihre chinesischen Eroberer – friedlich und in 
Muße vor der Stadt, der er ebenfalls einen femininen Anstrich verleiht. Denn Türme und Frauen 
gehen in dem Bild eine innige Verbindung ein, indem die Rocksäume und Schirmränder die wei-
chen Schwingungen der Pagodendächer aufnehmen, ja im oberen Teil sogar mit ihnen zu ver-
schmelzen scheinen. 
Auch mit der Illustration Mercato di vasi (Abb. 26) knüpft Campigli ohne Rücksichtsnahme auf 
den weiteren Kontext lediglich an ein einzelnes Stichwort – den Handel – an und macht sich dazu 
sein eigenes Bild. Nennt der Text ziemlich allgemein und knapp die wichtigen Umschlageplätze 
des Handels zwischen Asien und Europa im Jemen und der übrigen Südküste Arabiens54, stellt 
sich Campigli in der Illustration eine bestimmte, wiederum von Marco Polo gar nicht eigens regi-
strierte, aber durchaus in dieser Region denkbare Situation vor, nämlich den Handel mit Töpfer-
waren. Nicht nur kehrt Campigli damit zu einem von ihm immer wieder gemalten Thema zurück 
(Abb. 27),55 sondern mit der Darstellung der vielen Tonkrüge auch zu der Ware, die aufgrund 
ihrer äußeren Form das Symbol par excellence für das Weibliche ist.  
Obwohl Campigli bei dem nächsten Beispiel, Ceremonia sul fiume (Abb. 28) weit weniger von 
dem Inhalt des Textes als bei den vorhergehenden Illustrationen ausblenden mußte – es geht um 
die legendäre Fraueninsel (und Männerinsel) südlich der arabischen Halbinsel –, hat auch diese 
Lithographie mit den vielen in flachen Booten rudernden, sitzenden und stehenden oder im Was-
ser schwimmenden Frauen keine exakte Entsprechung im Text. So ist die Insel selbst gar nicht zu 
sehen. Stattdessen wiederverwertet Campigli hier den Entwurf eines großen Wandteppichs, den 
er 1932 für den Ozeandampfer Conte di Savoia gefertigt hatte (Abb. 29).56 Trotzdem schmückt 
die Lithographie folgende Passage sehr passend und originell aus. Die Frauen scheinen den sie 
besuchenden Männer entgegenzufahren und sie zu begrüßen: 
„Und ich sage euch, daß auf dieser Insel [der Männerinsel] keine Frau lebt, sondern daß sie [die Frauen] auf einer 
weiter entfernt liegenden Insel wohnen, die sich Fraueninsel [Femelle] nennt, [...]. Und die Männer kommen auf diese 
Insel, wo sie drei Monate im Jahr bleiben, und nach drei Monaten kehren sie auf ihre Insel zurück. [...] Und ihre 
Kinder bleiben vierzehn Jahre bei den Müttern; und dann geht der Sohn mit dem Vater weg, und die Tochter bleibt 
bei der Mutter.“57 
                                                          
53 Kap. CXXXVIII Dell'isola di Zipagu, S. 124-128, hier S. 127: „Quando costoro furono alla porta della terra, egli 
erano sí forte ch'egli cacciarono di fuori della terra quegli che vi trovarono, e solo vi tennono le belle femmine che 
v'erano, per loro servire. E in tal modo presono la città la gente del Gran Cane.“ 
54 Z. B. Kap. CLXXI Della provincia di Edenti, S. 156: „In questa provincia ha molte città e castella, ed ha porto, 
ove tutte le navi d'India capitano co' loro mercatanzie, che sono molte.“ Oder: Kap. CLXXIII Della città Dufar, S. 
159: „Eh hanno anche porto, e sono di mercatanzia quasi come quegli di sopra.“  
55 Siehe z. B. Catalogue raisonné, Nr. 28-015, 29-023, 31-008. 
56 1948 griff Campigli das Thema noch ein weiteres Mal in dem Mosaik für den Sammler De Angeli Frua auf, 
Catalogue raisonné, Nr. M49-001. 
57 Kap. CLXV D'alquante isole che sono per l'India, S. 151: „E dicovi che in questa isola non istà niuna femmina, 
ma istanno in una isola piú là, che si chiama Femelle, [...]. E gli uomeni vanno a questa isola ove istanno tre mesi 
dell'anno, e in capo di tre mesi si tornano nell'isola loro.[ ...]. E i loro figliuoli istanno colle madri quattordici anni; e 
poscia lo maschio se ne va col padre, e la femmina istà colla madre.“ 
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Eine noch freiere Illustrierung des Textes liegt in der Lithographie Città persiana (Abb. 7) vor, 
die sich auf die in den Reisebericht eingestreute Legende des Alten vom Berge58 bezieht. Dieser 
Legende nach soll ein alter Mann namens Alaodin in einem Tal im Nord-Iran zahlreiche junge 
Sarazener um sich geschart haben, die für ihn Mordanschläge ausführen sollten. Um sich die 
Männer gefügig zu machen, versetzte er sie in tiefen Schlaf und brachte sie in einen von ihm an-
gelegten herrlichen Garten mit allen Früchten der Welt, prachtvollen Palästen, Flüssen von Milch, 
Honig, Wein und Wasser und schönen Frauen. Die Männer – die sogenannten Assassinen – 
glaubten darauf, sie befänden sich in dem von Mohammed verkündeten Paradies. Darauf versetz-
te der Alte sie erneut in Schlaf, brachte sie zurück in seinen Palast und versprach ihnen bei ihrem 
enttäuschten Erwachen, sie würden sofort zurück ins Paradies kommen, wenn sie für ihn den und 
den Mordanschlag ausführten. 
Mit dieser Legende scheint Campiglis Illustration auf den ersten Blick nichts zu tun zu haben. Sie 
zeigt vorne rechts eine männliche Rückenfigur mit langem Mantel und hohem Hut, der auf eine 
arabische Stadt blickt. Kann man den Mann evtl. noch als den Alten vom Berge identifzieren, so 
fehlen trotz des arabischen Baustils alle übrigen Merkmale der Geschichte: der paradiesische Gar-
ten, die jungen Männern, die als vergoldet oder bemalt beschriebenen Palästen und die unzähli-
gen Frauen. Auf den zweiten Blick offenbart sich jedoch, daß Campigli ein in seinem Sinne 
gleichnishaftes Bild für die Legende geschaffen hat. Denn zwischen den phallisch aufgereckten 
Minarettürmen (Sinnbild für die Assassinen) und beherrscht von ihnen breitet sich mit dem Kup-
pelmeer schier endlos eine immanent weibliche Architekturform aus – für Campigli ganz offen-
sichtlich ein treffenderes Abbild des Paradieses als ein üppiger Garten.59 
 
d) Projektionen auf den Text 
 
Die Lithographien der dritten Gruppe sind sehr eng mit jenen der vierten verwandt, nur daß sich 
Campigli bei der vierten Gruppe strenggenommen überhaupt nicht mehr an den Text hält, weder 
an ausführlichere Schilderungen, noch an einzelne Motive. Er geht nicht darauf ein, was Marco 
Polo über die einzelnen von ihm bereisten Regionen schreibt, sondern was er selbst mit den je-
weiligen Gegenden verbindet. Das aber sind wiederum immer Motive, die sein Haremsphantasma 
forterzählen. 
Die Mehrzahl der diesbezüglichen Illustrationen sind jene, die in der Regel zwei Frauengestalten 
vor meist hochaufragenden, den jeweiligen Lokalstilen entsprechenden Architekturprospekten 
zeigen (Meloni/Tavola, Nr. 11, 13, 14, 28, 40). So unverfänglich diese Illustrationen zunächst 
auch wirken mögen, so handelt es sich bei ihnen doch um Projektionen des Phantasmas auf den 
Text. Die stets frontal ausgerichteten Frauen sind dem Blick des Betrachters ungeschützt ausge-
setzt, sind ihm – so muß man aufgrund von Campiglis eigentlichen Intentionen interpretieren – 
symbolisch ausgeliefert. 
Um einen ausgesprochen extremen Fall, an dem Campiglis spezifische Art der Einverleibung des 
Fremden besonders klar zu demonstrieren ist und der deswegen die Reihe der Einzelbeobachtun-
gen beschließen soll, handelt es sich bei der Illustration Le recluse (Abb. 30). Sie zeigt ein großes, 
vergittertes Fenster, hinter dem sich neben- und übereinander dichtgedrängt sieben Frauen befin-
                                                          
58 Kap. XXXI Del veglio della montagna, e come fece il paradiso, e gli assessini, S. 31f. 
59 In der Studie zu dieser Illustration (Meloni/Tavola, Nr. 47) hat Campigli noch eine Frau im Mittelgrund auftreten 
lassen. Indem er sie im Buch wegläßt, verlegt er das Weibliche ganz in die Architektur und verstärkt die Aussage 
damit noch mehr. 
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den. Das Gitter scheint die Frauenkörper zu zerstückeln: man sieht nur einzelne Köpfe, Schmuck-
teile, Arme und Hände und in der rechten unteren Ecke eine entblößte Brust. 
Das Bild steht der Beschreibung der Stadt Samarkand gegenüber.60 Weder in diesem Kapitel noch 
unmittelbar davor oder danach berichtet Marco Polo allerdings, wie aus der Illustration zu folgern 
wäre, von einem Harem.61 Es ist Campigli, der mit der berühmten islamischen Stadt die Vorstel-
lung von Frauengemächern, Schmuck und Sinnlichkeit verbindet, was ihn dazu verleitet, seinem 
sadistischen Wunsch nach Gefangennahme62 der Frauen, die hier auch mit ihrer Fragmentierung 
einhergeht63, unverhohlen Ausdruck zu geben. Während in den Gemälden die Frauen immerhin 
noch zweideutig vor den Gittern stehen64, so erlaubt Campigli jenes durch den Text vorgegebene 
orientalische Ambiente – welches er in der Lithographie durch deutliche Anleihen an islamische 
Architektur evoziert (Abb. 31) –  das auszusprechen, was er wirklich meint, nämlich die Frauen 
hinter einem Gitter gefangenzunehmen.65 
 
II. 4. 2. 2. Die Verfilmung des Phantasmas oder: Campigli am Ziel seiner Wünsche 
 
Nach Sloterdijk liegt die Funktion autobiographischer Literatur darin, „Erfahrungen in Sinnzu-
sammenhänge [zu] organisieren.“66 Auch wenn Campigli den Reisebericht Marco Polos nicht mit 
Darstellungen von Erlebnissen aus seinem eigenen Leben unterlegt, so illustriert er den Text doch 
mit Darstellungen, die jene ihn zeitlebens bedrängenden Obsessionen sichtbar machen. Man kann 
daher bei Campiglis Milione mit gutem Grund von autobiographischer Graphik sprechen. Sie 
erfüllt genau jene von Sloterdijk definierte Funktion, das disparate Lebensmaterial – im Falle 
Campiglis das Diffuse, Asoziale, Pathologische des Phantasmas – sinnvoll, nämlich mit Hilfe des 
fremden Textes, zu ordnen. 
Der daraus resultierende, in hohem Maße bedürnisbefriedigende und problemlösende67 Effekt für 
Campigli war umso größer, als der narrative Charakter des Buches ihm erlaubte, nicht nur wie in 
seinen Gemälden isolierte Teilansichten, sondern eine panoramahafte Totale des Phantasmas zu 
entwerfen. Die dreißig Bilder in Folge kommen einer Verfilmung des Phantasmas gleich, was die 
Präsenz des Imaginären immens verstärkt. 
Auch eine bestimmte formale Eigenart des Textes trug vermutlich dazu bei, daß Campigli es ge-
lang, sich im Milione in seiner gesamten phantasmatischen Struktur darzustellen: Der Text strotzt 
förmlich von Wiederholungen. Für viele moderne Leser wohl eher ermüdend, muß gerade dieses 
Faktum Campigli besonders angezogen haben. Nicht nur machte er in seinen Schriften nie Hehl 
aus seiner Leidenschaft für Wiederholungen (er wies im Gegenteil explizit darauf hin68), sondern 
auch das Haremsphantasma selbst – und damit Campiglis Kunst – lebt ja gerade aus der Wieder-
holung ad infinitum des im Kern immer Gleichen. 
                                                          
60 Kap. XL Di Samarca, S. 36. 
61 Die ersten Erwähnungen haremsähnlicher Zustände auf S. 45 und 49. 
62 Scrupoli, S. 11f. und Nuovi Scrupoli, S. 44. 
63 Nuovi Scrupoli, S. 71f. 
64 Vgl. Recluse von 1930 oder Due nudi von 1954, Catalogue raisonné, Nr. 30-027 und 54-040. 
65 Eine singuläre Ausnahme ist das im selben Jahr wie der Milione entstandene Gemälde Prigioniere (Catalogue 
raisonné, Nr. 42-022) das eine Fassade zeigt, hinter deren vergitterten Fenster und Türen zahlreiche Gefangene 
stehen. Hier sind die Frauen aber, anders als auf der Illustration, alle bekleidet. 
66 Peter Sloterdijk, Literatur und Lebenserfahrung. Autobiographien der Zwanziger Jahre, München 1978, S. 249. 
67 So die Worte Sloterdijks, ebd. 
68 Z. B. Nuovi Scrupoli, S. 66f. 
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Die Redundanz des Textes, die sich u. a. im fortlaufend wiederkehrenden Floskeln niederschlägt, 
scheint Campigli eigens zu zwei Illustrationen inspiriert zu haben. Die eine Lithographie (auf S. 
103, in rötel, Meloni/Tavola, Nr. 29) zeigt einen indischen Tempelbezirk, in dessen Umfas-
sungsmauern sich mehrere, teils reliefverzierte turmartige Gebäude erheben.69 Aus einem der 
Gebäude tritt eine Frau, wohl eine Priesterin. Campigli rekurriert hier auf die Wendung Marco 
Polos e sono idoli, die oft zu Beginn eines Kapitels (so auch in Kap. CIX auf S. 102) steht und die 
von ihm besuchten Völker als heidnische Götzenanbeter, nicht als Christen ausweist. 
Die zweite, außerordentlich zart gezeichnete Lithographie (Abb. 32) ist die dritte und letzte Illu-
stration im Buch, die den Großen Khan persönlich vorstellt. Angesichts der oben bereits erwähn-
ten, auch an dieser Stelle des Buches mehrfach wiederkehrenden Standardauskunft über die 
herrschenden Obrigkeitsverhältnisse – e sono al Gran Cane – ergriff Campigli erneut die Gele-
genheit, selbst als Khan aufzutreten. Bemerkenswert ist, daß er sich gerade hier, wo er einen sich 
permanent wiederholenden Satz illustriert, in der bildlichen Formulierung ebenfalls selbst wie-
derholt. Er sitzt als Großer Khan in derselben Haltung und in derselben Gewandung unter dem-
selben, nur erheblich vergrößerten Baldachin wie in der Titelillustration (Abb. 3). Während er 
dort allein thront, wird er hier von drei seiner Frauen, einem kleinen Mädchen, wohl seiner 
Tochter, sowie von vier Wächtern begleitet. 
Einerseits wird er mit dieser Veränderung der Tatsache gerecht, daß die Floskeln in ihrem Wort-
laut im Laufe des Buches immer wieder leicht variieren.70 Andererseits verbindet sich mit dem 
dritten Bild als Großer Khan eine weitere, die beiden ersten Selbstporträts ergänzende Aussage: 
Präsentiert die Titelillustration Campigli als alleinigen Hauptakteur des Buches, so breitet die 
doppelseitige Palastszene in aller Ausführlichkeit das Haremsphantasma aus, deckt aber zugleich 
auch dessen prekäre Seite auf: Campigli droht nämlich unter der Überzahl der Frauen fast unter-
zugehen. Seine volle Souveränität erlangt er erst auf dem dritten Selbstporträt wieder, das die 
Richtigkeit der anfangs vorgeschlagenen, gemeinsamen Interpretation von Umschlag- und 
Titelillustration bestätigt: Breit und behäbig in der Mitte seiner Frauen und unter dem Schutz der 
Wachen dasitzend, scheint Campigli mit seinem zufrieden-ironischen Lächeln dem Betrachter, 
der sich in der Position des adorierenden Volkes wiederfindet, signalisieren zu wollen, daß er sein 
imaginäres Ziel – zumindest im Rahmen des Buches und aufgehoben in der Gestalt des Großen 
Khan – erreicht hat: Campigli l'Imperatore delle donne.71 
 
 
                                                          
69 Der Baustil entspricht der an dieser Stelle (Kap. CX und CXI, S. 102, 105) von Marco Polo bereisten Gegend von 
Vietnam an der Grenze zu Indien. 
70 Z. B. „La gente è idola“ (Kap. CX, S. 102), „le genti sono idoli“ (Kap. XCV, S. 90), „la genta è tutta ad idoli“ 
(Kap. XCVIII, S. 92) oder „Questi sono idolatri“ (Kap. CLIV, S. 143); eine zweite, immer wiederkehrende Floskel: 
„e anche s'appellano per lo Gran Cane“ oder: „Egliono si richiamono per lo Gran Cane“ (beide Beispiele auf S. 130 
gegenüber der Khan-Illustration), oder nur: „e sono al Gran Can“ (Kap. XL, S. 36). – Auch sonst zeichnet sich der 
Text durch Wiederholung und Variation aus, z. B. bei der mehrfachen Nennung, aber ständig voneinander abwei-
chenden Schreibweise von Ortsnamen. Ein beliebig herausgegriffenes Beispiel sind die Inseln der Nikobaren im Golf 
von Bengalen in den Kap. CXLVII/CXLVIII, S. 134, die zuerst Nenispola, dann Necuveran und schließlich Ne-
gueram genannt werden. 
71 In Anlehnung an den Titel des Artikels Campigli il Re delle donne von Raffaele Carrierie, in: „L'Epoca“, Mailand, 
2. 7. 1967, S. 36-41. 
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II. 4. 3. Liriche di Saffo 
 
Das 1944 von der Galleria del Cavallino verlegte und abermals von Giovanni Mardersteig in der 
Officina Bodoni gedruckte zweite Malerbuch Campiglis72 versammelt mit den zwölf Gedichten 
Sapphos in der Übersetzung des italienischen Altphilologen Manara Valgimigli einen der vielen 
Versuche der Moderne, die nur indirekt und fragmentarisch überlieferte Lyrik der altgriechischen 
Dichterin wieder zu vollständigen Sinneinheiten zusammenzufügen (siehe Anhang IV. 2. 1.).73 
Nach der Arbeit am Milione, wo das Gegenüber von Mann und Frau, kontrastreich versinnbild-
licht in der Macht des Großen Khans über die unzähligen, ihm untertänigen Frauen, zumindest 
für Campigli die tragende Rolle gespielt hatte, muß ihn nun an den sapphischen Gedichten das 
genaue Gegenteil – der rigorose Ausschluß des Mannes aus der Schar der von der Dichterin ange-
führten jungen Mädchen – fasziniert und zur Illustrierung bewogen haben. Sappho, schon in der 
Antike als „zehnte Muse“ hochgerühmt und gleichsam die poetische weibliche Urstimme, bot 
eine authentische weibliche Sicht, zumal aus der Antike, auf eine exklusive Frauenwelt. 
Dementsprechend verabschiedet sich Campigli als Protagonist aus den zwölf Illustrationen und 
begibt sich wie in seinen Gemälden zurück in die Stellung des außen vorstehenden Betrachters. 
Die Sappho- und die Marco Polo-Illustrationen markieren damit so etwas wie die zwei (parado-
xen) Pole des für Campigli möglichen Spektrums, sich selbst in sein Werk einzubinden. Hatte er 
sich im Milione gemäß seiner zentralen Bedeutung im Haremsphantasma prominent in den Vor-
dergrund gerückt, so entspricht die nur von außen beobachtende, nicht selbst in das Geschehen 
involvierte Haltung in den Lithographien zur Sappho dem diametral entgegengesetzten Wunsch, 
die vertrauliche Runde der von ihm dargestellten Frauen nicht durch die eigene Anwesenheit als 
Mann zu stören. Diese selber als lästig und überflüssig empfindend, wollte Campigli sich, wie er 
in den Nuovi Scrupoli schreibt, vollständig mit dem Leben der Frauen identifizieren, um schließ-
lich als Mann aus der von ihm imaginierten Welt ganz zu verschwinden.74 
                                                          
72 Laut Druckvermerk sind von insgesamt 125 Exemplaren drei (A-C) auf Madagaskarpapier gedruckt und mit einer 
signierten Suite aller zwölf Lithographien auf kaiserlichem Japanpapier ausgestattet; zwölf weitere Exemplare (I-XII) 
sind auf Marais-Büttenpapier gedruckt und ebenfalls mit einer signierten Suite auf kaiserlichem Japanpapier ausge-
stattet; die Normalausgabe besteht aus 110 arabisch numerierten Exemplaren auf Marais-Büttenpapier. Schrift: 
Garamond. – Laut Impressum, datiert auf Mai 1944, sind die Gedichte Sapphos der Ausgabe Saffo e altri lirici greci 
von Manara Valgimigli, erschienen bei den Edizioni del Pellicano di Vicenza, 1944 entnommen. Der Text wurde auf 
der Handpresse der Officina Bodoni von Giovanni Mardersteig in Verona gedruckt, die zwölf Lithographien auf 
Büttenpapier von Hand in der Stamperia del Cavallino in Venedig abgezogen. – Das Buch ist unpaginiert. Die zwölf 
Gedichte sind in römischen Zahlen durchnumeriert. 
Auf dem Umschlag in griechischen Maiuskeln: ΨΑΠΦΟΙ (für äolisch: ΣΑΠΦΩ).  Für diese schlichte, rein typogra-
phische Einbandvariante entschied sich Campigli, nachdem er seinen eigenen graphischen, friesartigen und kleinteili-
gen Umschlagentwurf selbst verwarf. In einem Brief an Cardazzo vom 28. 8. 1944 kritisiert er ihn als stilistisch mit 
den Illustrationen nicht harmonisierend. Der Brief ist zitiert und der Entwurf ist abgebildet in Giorgio Mastinu, Il 
laboratorio dell’editore, in: Ausst.-Kat. Venedig, Carlo Cardazzo. Una nuova visione dell’arte, 2008/2009, S. 195-
196 mit Anm. 50 auf S. 222.  
73 Heute neigt man eher wieder zum Belassen des Fragmentarischen, vgl. v. a. Sappho. Strophen und Verse, übersetzt 
und hrsg. von Joachim Schickel, Frankfurt a. M. 1978. Weil sich die von Valgimigli vorgegenommene italienische 
Kompilation der Fragmente von den deutschen Ausgaben (z. T. stark) unterscheidet, sind die Gedichte, so wie sie in 
der bibliophilen Ausgabe erscheinen, zusammen mit ihrer deutschen Übersetzung (E. W.) im Anhang abgedruckt.  
74 Nuovi Scrupoli, S. 52: „ein Interesse am Leben der Frauen, an ihren Kleidern und ihrem Schmuck, das Gefallen an 
weiblicher Gesellschaft, wie man es in meiner Malerei sieht. Und wenn ich das als weibliche Tendenz zähle, so, weil 
es über die normale Emotion eines Mannes für die Eitelkeiten der Frau hinausgeht, es gibt vielmehr in mir die Ten-
denz, mich mit dem, was ich liebe, zu identifizieren. Mich zieht das Leben der Frauen untereinander an, das Frauen-
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Aus diesem Grunde boten die Gedichte Sapphos dem Künstler gleich in zweifacher Hinsicht 
einen idealen Stoff zum Illustrieren. Erstens schildern sie die Frauen bei den gleichen Beschäfti-
gungen, denen sie auf vielen Gemälden Campiglis nachgehen – bei Musik (I, VII), Gesang (I, VI, 
VII), Tanz (VII, XI), bei der Beschäftigung mit Kleidern und Stoffen (IV, IX) oder beim gegen-
seitigen Sich-Betten (IX) und -Schmücken (VII, X). Anders als im Milione und in den späteren 
Büchern war Campigli nicht genötigt, irgendetwas, das seinem Kosmos widersprochen hätte, aus-
zublenden. Insofern sind die Liriche di Saffo sein unproblematischstes Buch. 
Zweitens wird – im Einklang mit der gerade erwähnten Passage aus den Nuovi Scrupoli – der 
Mann als Bedrohung der weiblichen Ordnung angesehen. Er zerstört sie, indem er als Bräutigam 
die Mädchen nach und nach aus dem Kreise Sapphos holt. Nur ein einziges Mal wird er, der Ver-
ursacher des Leids, in den zwölf Gedichten direkt erwähnt und um sein zukünftiges Glück benei-
det (III Gioia di amore: „Ein Glücklicher ist, wie ein Gott, / wer vor dir sitzt und dir lauscht, / und 
du sprichst süße Worte und süß / lächelst du.“75); in zwei anderen Gedichten (VI Lontananza und 
VII Distacco)76 ist er nur indirekt präsent, indem die durch ihn verursachte Trennung und deren 
Auswirkung auf den Kreis um Sappho thematisiert wird. 
In allen übrigen Gedichten aber wird ausschließlich das Leben der Frauen untereinander be-
schrieben, wobei dieses nicht immer harmonisch verläuft, sondern durch Eifersucht unter den 
Frauen und Liebessehnsucht schmerzhaft durchkreuzt werden kann (II, IV, V). Hier konnte 
Campigli neue Nuancen innerhalb der gewohnten weiblichen Konstellationen herausarbeiten. 
 
In ihrer konkreten Ausformulierung spiegeln die Lithographien insgesamt stark die in etwa zeit-
gleich entstandenen Bilder wider. Entweder es herrscht eine ähnlich stille und empfindsame 
Atmosphäre (Abb. 33, 34), oder einzelne Motive werden wiederholt bzw. variiert (vgl. Abb. 35 
und 36, 37 und 38). Auch ältere Themen wie die am Strand verweilenden Frauen können wieder-
aufgegriffen (vgl. Abb. 39 und 40) oder sogar der gesamte Bildentwurf quasi eins zu eins in das 
andere Medium übertragen werden (Abb. 41, 42). 
Im Gegensatz zum Milione und später zum Theseus nimmt Campigli dabei kaum Rücksicht auf 
die in den Gedichten reflektierte fremde Lebenswelt und Kultur, hier die griechische Archaik. Die 
vereinzelten Bezüge auf Griechisches sind, wie die verschiedentlichen Anklänge an das griechi-
                                                                                                                                                                                            
gemach, und mich zieht auch die Idee der Frau an, das Frauen-Idol mit seinen Attributen. Es ist ein amouröser 
Traum, in dem der Mann überflüssig ist, nicht aus dem natürlichen Gefühl des Ausgeschlossenseins jeden Mannes, 
sondern ich gelange sogar dahin, meine eigene lästige Gegenwart als Mann unerträglich zu finden. („un interessamen-
to alla vita delle donne, ai loro vestiti e ornamenti, il compiacimento nella compagnia femminile, come lo si vede 
nella mia pittura. E se conto questo come una tendenza femminile è perché va oltre l'emozione normale del maschio 
per le vanità della donna, c'è piuttosto in me una tendenza a immedesimarmi in quel che amo. Mi attira la vita delle 
donne tra loro, il gineceo, e anche, della donna, l'Idea, la donna idolo con i suoi attributi, ed è un sogno amoroso in 
cui il maschio è di troppo, non per il naturale sentimento esclusivo di ogni maschio, ma arrivo sino a trovar di troppo 
la mia stessa importuna presenza di maschio.“) Siehe auch S. 53 und S. 56f.  
75 III Gioia di Amore: „Beato è, come un dio“. Wegen der maskulinen Form des Adjektives „beato“ ist unmißver-
ständlich ein Mann gemeint – auch wenn Campigli diese Situation in eine reine Frauenszene transponiert. Um dies 
auszudrücken, heißt es in der Übersetzung nicht wörtlich „glücklich ist“ sondern „ein Glücklicher ist“. Die erzählende 
Ich-Person des Gedichts ist ebenso unmißverständlich eine Frau (in der 4. bzw. 5. Strophe heißt es: „e tremore tutta 
mi prende,“ und „vicina a morire“). 
76 Vielleicht kündigt sich in dem Weinen, von dem in VIII Non è lecito il pianto die Rede ist, ebenfalls eine bevor-
stehende Trennung an. 
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sche Mäandermuster77 (Meloni/Tavola, Nr. 65, 69, 72, Abb. 45, 46), vage und vor allem gänzlich 
unhistorisch. Anders als man vermuten könnte, standen nicht die archaischen Koren, Statuen jun-
ger, raffiniert gewandeter, vornehmer Mädchen aus der Lebenszeit Sapphos, Pate für Campiglis 
Frauenfiguren.78 Vielmehr interpretierte er in der ersten Lithographie (Abb. 43) die in mehreren 
Kopien überlieferte klassische Statue der trauernden Penelope (Abb. 44) in das Bild einer Lau-
schenden vorne links um, und nutzte in zwei anderen Fällen (Abb. 45, 46) die für die prä-
historischen, mykenischen Psi-Figuren (Kap. II. 2., Abb. 164) so charakteristisch bogenförmig 
erhobenen Arme, um einmal den Stoff des von dem kauernden Mädchen bewunderten 
„milchenen Mantel“ der Stehenden gut sichtbar auszubreiten (IV La tua veste mi fa tremare), 
oder um im anderen Blatt die gefälligen Gesten beim Tanz zu veranschaulichen. 
So wenig Campigli auf die griechisch-archaische Kunst rekurriert, so genau geht er auf die Ge-
fühlslagen in den Gedichten ein. Sapphos Lieder sprechen von Liebe, Zuneigung, Aufmunterung 
und Freude, von Sehnsucht, Eifersucht und Trennungsschmerz. Sehr behutsam setzt Campigli 
dies szenisch um. Auch hierin zeigt sich eine Differenz zum Milione. Dem Genre des Reisebe-
richtes angemessen, wirken die Frauen dort oft wie (exotische Exempla) ausgestellt, während die 
sapphischen Mädchen zwar auch meist frontal oder im strengen Profil zum Betrachter stehen, 
aber lebendiger wirken, weil sie ihren psychischen Regungen Ausdruck in leisen Bewegungen 
geben. 
Sie umarmen sich und halten den Kopf lauschend hin zu Sappho, die auf der Lyra ihren Gesang 
begleitet (I Lira Divina, Abb. 43); sie gehen aufeinander zu bzw. streben voneinander weg da, wo 
Sappho Aphrodite um die Liebe einer sie abweisenden Frau anfleht (II Preghiera ad Afrodite, 
Meloni/Tavola, Nr. 63); sie sehen zu einem von ihnen bewunderten, gestikulierenden Mädchen 
auf, das sie bald verlassen wird (III Gioia di Amore, Meloni/Tavola, Nr. 64); ein weiteres 
Mädchen schmiegt sich kauernd an das Gewand einer Stehenden, auf deren Gegenliebe es hofft 
(IV La tua veste mi fa tremare, Abb. 45); in einer Simultandarstellung lehnt sich eine Frau mit 
schmerzverzogenem Gesicht an die Schulter einer von ihr unglücklich geliebten Frau, während 
diese hinten schon mit der im Gedicht genannten Rivalin Sapphos Andromeda fortgeht (V 
Gelosia, Abb. 35); drei Rückenfiguren scheinen wehmütig aufs Meer zu schauen und dem Fin-
gerzeig der rechten Frau zu folgen, die in die Gegend weist, in die es eine der Gefährtinnen durch 
Heirat verschlagen hat (VI Lontananza, Abb. 39); zwei wegen des bevorstehenden Abschieds 
traurig blickende Frauen umarmen sich innig zum Zeichen ihrer Verbundenheit (VII Distacco, 
Abb. 41); fünf Mädchen machen einer verzweifelten Freundin Mut und fordern sie auf, nicht zu 
weinen, indem sie sie umringen und sie mit ihren Händen tröstend berühren (VIII Non è lecito il 
pianto, Meloni/Tavola, Nr. 69); fürsorglich bettet eine Frau ihre müde Gefährtin und bedeckt sie 
mit einem Schleier (IX Eleganza e mollezza, Abb. 37); zärtlich legt ein Mädchen einem anderen 
eine Blumenkette um den Hals (X Mnasídica, Meloni/Tavola, Nr. 71); gemeinsam tanzen fünf 
Mädchen zu Ehren einer Gottheit in der Nacht (XI Danze notturne, Abb. 46)79; und schließlich 
                                                          
77 Die Aneinanderreihung extrem vereinfachter Büsten auf dem Umschlagentwurf erinnert ebenfalls an das Mäander-
band. – Giorgio Mastinu, a. a. O., S. 195, denkt bei den Rahmungen der Lithographien, die den Frauenpaaren und -
gruppen ihren festen Halt geben, an die Metopen griechischer Tempel. 
78 Höchstens der zackenförmige Faltenwurf am Gewand der zweiten Figur von rechts auf der ersten Illustration 
(Meloni/Tavola, Nr. 62, Abb. 43) könnte eine Reminiszenz an die spezifischen Fältelungen der Gewänder der Koren 
sein. 
79 Gerade hier wird der Gegensatz zum Milione gut greifbar: die zwei bogenartig geschwungenen Röcke drücken 
Dynamik aus, während die sechs Jungfrauen der Ungrat (Meloni/Tavola, Nr. 22, Abb. 18), die für den Khan ja  
ebenfalls eine Art Tanz aufführen, mit ihren unten gerade abschließenden Röcken statisch wirken. 
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sind alle Mädchen wie in der Eingangsillustration wieder um Sappho versammelt, die ihrer heiß-
geliebten kleinen Tochter zärtlich ins Haar greift (XII La figlia di Saffo, Meloni/Tavola, Nr. 73). 
Die den Gedichten Sapphos angemessene Einfachheit der Illustrationen und die große Sensibili-
tät, die in ihnen zum Ausdruck kommt, wird getragen von der rhythmischen, aber in keiner Weise 
rigiden Anordnung der Illustrationen zueinander. Gerahmt von der jeweils achtfigurigen Anfangs- 
und Schlußlithographie wechseln Bilder mit Zweier-, Dreier-, Vierer- und Fünfergruppen in lok-
kerer Reihenfolge miteinander ab (8-2-4-2-4-3-2-5-2-2-5-8). 
 
Obwohl Mardersteig, Cardazzo und Campigli eingehend über die Gestaltung des Buches disku-
tierten,80 entspricht das Layout trotz der schönen, klaren Schrifttype (Garamond) nicht der inneren 
Ausgewogenheit und Harmonie von Campiglis Bildern. 
Leitendes und angesichts der geringen Zahl von nur zwölf Gedichten und Lithographien nahelie-
gendes Prinzip für das Layout war offenbar die Großzügigkeit des Druckes. In der Regel stehen 
Gedicht und zugehörige Lithographie deshalb auf getrennten Seiten und sind nur dann auf einer 
Doppelseite vereint, wenn das Gedicht wegen seiner Länge auf die nächste Seite übergreift (Abb. 
47). Das erzeugt allerdings nicht nur deswegen eine unschöne Wirkung, weil in diesen Fällen der 
Illustration auf der rechten Seite links nur das sich recht kümmerlich ausnehmende Ende des Ge-
dichtes gegenübersteht, sondern auch, weil in sieben von zwölf Fällen die Illustration auch noch 
um 90 Grad zur Leserichtung gedreht ist (das gilt auch dann, wenn das Gedicht ganz auf die vor-
herige Seite paßt). Beim Lesen ist man also ständig gezwungen, das Buch zu wenden. Das ist 
aufgrund seiner Ausmaße umständlich, beeinträchtigt das Lesevergnügen und stört vor allem die 
Ästhetik empfindlich, weil Schrift und Bild nicht auf einen Blick erfaßt werden können. 
Einziger Vorteil der zum Text verkehrt stehenden Ausrichtung der Lithographien sind die daraus 
resultierenden großzügigeren Dimensionen auch der querformatigen Bilder. Die damit verbunde-
ne bessere Ansichtigkeit der Lithographien soll zum äußeren Anlaß genommen werden, um an 
dieser Stelle, mit einem Seitenblick auch auf die anderen vier Bücher, kurz auf die Illustrationen 
an sich, d. h. auf die von Campigli gewählte Technik und das formale Verhältnis von Bild und 
Text, einzugehen. 
 
 
II. 4. 3. 1. Exkurs: Die Buchillustrationen von künstlerisch-technischer Seite 
 
Bevor Campigli mit der Arbeit am Milione begann, hatte er noch so gut wie gar keine Erfahrun-
gen in der Technik der Lithographie, dem einzigen von ihm für Buchillustrationen angewendeten 
graphischen Verfahren, gesammelt. Lediglich fünf Lithographien waren lange vorher (1930) für 
ein als Buch nie realisiertes Vergil-Projekt entstanden.81 Umso erstaunlicher ist es, wie er im Jah-
                                                          
80 Campigli kümmerte sich, wie aus verschiedenen Briefen an Carlo Cardazzo im Archivio der Galleria del Cavallino 
hervorgeht, in der Regel mit großer Sorgfalt um die Typographie sowohl der Ausstellungskataloge und Monogra-
phien als auch seiner Malerbücher. Für die Liriche di Saffo belegt dies z. B. der bereits oben erwähnte Brief an 
Mardersteig vom Sommer 1944 (Mastinu, Il laboratorio dell’editore, 2008 [wie Anm. 72]). Campigli schlägt dem 
Verleger gemeinsam mit Cardazzo vor, eine leichtere Schrifttype als jene in den vorliegenden Probedrucken zu 
wählen, evtl. eine Kursive, und außerdem auf große Initialen zu verzichten, da so das Fragmentarische der Dichtung 
Sapphos besser zum Ausdruck käme. 
81 Vgl. Meloni/Tavola, Nr. 1-5. Ansonsten sind nur sehr wenige Radierungen (Nr. 6-10) und zwei Holzschnitte über-
liefert (Catalogue raisonné, Nr. 22-002, 22-0006). 
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re 1942 gleichsam aus dem Nichts und auf einen Schlag eine große Meisterschaft in dieser 
Technik entfaltete. 
Die Buchillustrationen pflegte Campigli sorgfältig durch Zeichnungen vorzubereiten. Sie haben 
in seinem Œuvre Seltenheitswert, da er für seine Gemälde gewöhnlich keine zeichnerischen Vor-
studien anfertigte.82 Aus den Zeichnungen83, die meist nur geringfügig mit den schließlich ausge-
führten Lithographien differieren, darf man schließen, daß Campigli in der Regel die Bildidee 
schon vor dem Zeichnen fertig im Kopf gehabt haben muß und sich nicht allmählich zeichnend 
an sie herangetastet hat. 
Mit Ausnahme der Poesie di Verlaine existieren für die Bücher außerdem lithographische Vor-
studien (in unterschiedlicher Menge, besonders reich beim Milione), die im Falle des Theseus den 
dreißig Vorzugsausgaben beigegeben wurden.84  
Wie in seiner Malerei entwickelte Campigli auch in der Graphik einen unverwechselbaren Stil, 
weil er selbst hier, in einem Medium, das Korrekturen weit weniger zuläßt als die Ölmalerei, auf 
diese nicht verzichten konnte. So kontrastieren oft extrem weich mit der Lithokreide gezeichnete 
Partien mit sehr feinen, hellen Ritzungen – Abkratzungen bereits aufgetragener Farbe, die den 
Lithographien eine äußerst individuelle und frische Note verleihen (Abb. 16, 55, 65). Schon 
Raffaele Carrieri, der Campigli während der Arbeit am Milione in dessen Mailänder Atelier auf-
suchte, äußerste sein Staunen angesichts von Campiglis Arbeitsinstrumenten. Nicht die 
Lithokreiden seien ihm ins Auge gefallen, sondern die vielen Schaber, Kratzer und Rasier-
klingen!85 
Neben den charakteristischen Ritzungen zeichnen sich die Lithographien auch sonst durch Vari-
antenreichtum aus, wobei Campigli die unterschiedlichen Arten des Striches gerne gezielt ein-
setzte, um die vom Text heraufbeschworene Stimmung zu unterstreichen. Ein energischer, harter, 
tiefschwarzer Strich ist meist Ausdruck für etwas Negatives, z. B. Abweisung, Schmerz oder 
Streit (Abb. 58 und 68); weich gezeichnete, fast verwischte Lithographien stehen dagegen für 
eine angenehme, freundliche (Abb. 25, 37), manchmal auch wehmütige Atmosphäre (Abb. 39, 
41). Einmal, im chinesischen Kontext des Milione, spielt Campigli möglicherweise mit den breit 
und weich gezeichneten Figuren auch auf chinesische Tuschezeichnungen an (vgl. Abb. 4886 und 
49). 
Wird in manchen Fällen die Weichheit der Zeichnung durch den Kontrast weniger, feiner 
Schwärzen akzentuiert (Meloni/Tavola, Nr. 69, 71), so leben andere Illustrationen im Gegenteil 
ganz durch den scheinbar rasch hinskizzierten, einzelnen Strich (Abb. 11 und 20). 
                                                          
82 Er habe immer vorgezogen, so schreibt Campigli in Nuovi Scrupoli, S. 145, seine in winzigen Notaten, den soge-
nannten Francobolli, festgehaltenen Bildideen sofort ins endgültige, große Format des Bildes zu übertragen. Er 
befürchtete, sonst über dem Wunsch, eine schöne, präsentable Zeichnung zustande zu bringen, die Bildidee zu ver-
wässern. 
83 Siehe Catalogue raisonné, Nr. 42-025 bis 42-051 (Milione); Nr 44-039 bis 44-053 (Liriche di Saffo) und Nr. 44-
054 bis 44-066 (Verlaine); Nr. 45-025 bis 45-031 (Gabelliere); Nr. 47-043 und 47-044 sowie 48-068 bis 48-071 und 
48-074 bis 48-083 (Theseus). 
84 Für den Milione: Meloni/Tavola, Nr. 41-59; für Sappho: Nr. 74-76; für Lamento del Gabelliere: Nr. 99-104; für 
Theseus: Nr. 117-124. 
85 Raffaele Carrieri, Le pietre di Campigli: un incanto che dura da vent’anni, in: „Epoca“, 9. 1. 1966, S. 85.  
86 Die Lithographie Meloni/Tavola, Nr. 25 (S. 81, ganzseitig, schwarz) zeigt vermutlich eine arme Familie aus 
Peking, die von der Wohltätigkeit des Großen Khans profitiert, wie sie auf S. 85 (Kap. LXXXVIII Della carità del 
signore) geschildert wird.  
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Der differenzierte Einsatz graphischer Mittel und Ausdrucksweisen ebenso wie die gesteigerte 
Aufmerksamkeit des Betrachters dafür verdanken sich im Grunde einer bewußten Einschränkung 
Campiglis: Mit nur drei Ausnahmen – dem in drei Farben (wenn auch zurückhaltenden Erdtönen) 
gedruckten Milione, der mit zarten Aquarellfarben kolorierten Vorzugsausgabe des Lamento del 
Gabelliere (Abb. 59, 60, 64) und der lose beigefügten, zweifarbigen Lithographie in Schwarz und 
Ocker im Theseus (Meloni/Tavola, Nr. 107, Abb. 75) – verwendete er für sämtliche Buchillustra-
tionen ausschließlich die Farbe Schwarz. In Anbetracht der späteren lithographischen Einzelblät-
ter der 50er und 60er Jahre, bei denen er sogar mit für seine Palette ungewöhnlich kräftigen Far-
ben experimentierte, ist man geneigt, hinter dieser freiwilligen Limitierung eine Intention zu ver-
muten, die mit der Koppelung der Graphiken an das Medium des Buches zu tun haben muß. 
In der Tat erreicht Campigli durch das Schwarz der Illustrationen eine vollkommene Symbiose 
der Bilder mit dem ebenfalls in Schwarz gedruckten Text. Nicht auf einen möglichst spannungs-
vollen formalen wie farblichen Gegensatz von Bild und Text ist er aus, sondern er strebt die Ver-
einigung zweier von ihm als gleichberechtigt angesehener Teile an. In dieser eher konservativen 
Haltung stimmte er mit Giovanni Mardersteig überein, dessen buchgestalterisches, 1929 formu-
liertes Credo es war, aus den verschiedenen Elementen des Buches (aus „Text, Schrift, Druck-
farbe, Papier und Einband“ sowie beim Malerbuch natürlich dem Bild) „eine Einheit zu schaffen, 
die selbstverständlich überzeugt, die nicht einer Modeströmung dient, sondern zeitlosen Wert 
anstrebt“.87 
Wie schwer es selbst für Mardersteig war, seinem eigenen, sich streng an der Tradition orientie-
renden und an ihr messenden Anspruch immer gerecht zu werden, zeigen die, wenn man das 
Buch als Ganzes beurteilt, eher mißlungenen Liriche di Saffo (Abb. 47); daß er sein Ideal im Ver-
bund mit bestimmten Künstlern aber auch aufs Glücklichste erreichen konnte, beweisen der 
Milione und vor allem der Theseus, der in seiner Gesamterscheinung, dem perfekten Zusammen-
spiel von Satzspiegel, Schrifttype, Bild, Papier und Format, als das gelungenste Buch Campiglis 
gepriesen werden darf (vgl. Abb. 11 und 50) 
 
 
                                                          
87 Zitiert nach: Ausst.-Kat. Mainz, Giovanni Mardersteig. Typograph – Verleger – Humanist, 1990, [S. 7]. 
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II. 4. 4. Verlaine, Poesie (Poèmes Saturniens-Sagesse) 
 
Ende 1945, ein Jahr nach den Liriche di Saffo, erschien im Mailänder Verlag „della Conchiglia“ 
Campiglis drittes Malerbuch.88 Es vereint zwei zeitlich relativ weit auseinanderliegende Gedicht-
zyklen von Paul Verlaine, die Poèmes Saturniens (Saturnische Gedichte, 1866) und Sagesse 
(Weisheit, 1881), denen ein Vorwort von Raffaele Carrieri vorangestellt ist. An den Lithographien 
hatte Campigli bereits im Vorjahr begonnen zu arbeiten, wie die Datierungen im Stein bei vier 
der insgesamt zehn Illustrationen sowie die auf 1944 datierten Vorzeichnungen89 zeigen 
(Meloni/Tavola, Nr. 77, 79, 82, 85, siehe Abb. 53, 54, 56). 
Aufgrund der sehr kleinen Auflage von nur 55 Stück und der Tatsache, daß sämtliche Ex-
emplare90 mit einer Suite der Lithographien und zwei von ihnen zusätzlich mit zehn bzw. zwei 
Originalzeichnungen ausgestattet waren, übertrifft der Verlaine die anderen vier Bücher 
Campiglis an Exklusivität. Unter interpretatorischen Gesichtspunkten dagegen erscheint das 
Werk auf den ersten Blick als das uninteressanteste und unergiebigste seiner Bücher. Denn den 89 
sehr unterschiedlichen und teilweise auch sehr langen Gedichten Verlaines stehen insgesamt nur 
zehn – oberflächlich besehen – recht gleichförmige, rasch zu erfassende Lithographien gegenüber. 
Es handelt sich stets um das Kopf-, Halb- oder Dreiviertelbildnis (2/4/4) einer einzelnen Frau. 
Man gewinnt den Eindruck, als habe Campigli sich gar nicht auf die Gedichte eingelassen, 
sondern als dienten seine typischen Frauenbildnisse lediglich der dekorativen Auflockerung der 
enormen Textmasse – demnach der Extremfall einer Projektion des Phantasmas auf den Text. 
Zwei Bemerkungen am Anfang und am Ende des Buches leisten diesem Eindruck Vorschub. 
Erstens habe sich Campigli, wie es etwas allgemein heißt, von den Gedichten zu den zehn Frau-
enporträts nur „inspirieren“ lassen, und zweitens bezögen sich die Bilder nicht auf die jeweils 
gegenüberliegenden Textseiten, sondern ihre Anordnung gehorche allein den Erfordernissen des 
Umbruchs.91 
Versucht man trotzdem möglichen inneren Beweggründen Campiglis für die Auswahl gerade 
dieser beiden Gedichtzyklen Verlaines einerseits und für die Konzentration auf zehn Frauenbild-
nisse und deren jeweilige Plazierung im Buch andererseits auf die Spur zu kommen, so erweist 
sich das beim ersten Durchblättern gefaßte Urteil, es habe keine wirkliche Auseinandersetzung 
stattgefunden, als Vorurteil und müssen Vor- und Nachbemerkung wohl als Konzession des Ver-
legers an die allzu strengen, ja teilweise engstirnigen Maßstäbe mancher Bibliophilen angesehen 
                                                          
88 Laut Druckvermerk wurden insgesamt 55 Exemplare auf handgeschöpftem Altpapier in der Antica Cartiera „Alle 
Carte“ von Enrico Magnani in Pietrabuona/Pescia unter Aufsicht von Silvio Vezzani gedruckt. Der Text in Kanz-
leischrift (carattere „Cancelleresco“) wurde von G. B. Testerini nach dem Umbruchentwurf von G. P. Giani gesetzt: 
Ein Exemplar (A), signiert von Künstler und Verleger, ist mit zehn Originalstudien und der Suite der Lithographien 
auf cartoncino Zender ausgestattet;  ein weiteres Exemplar (B), signiert vom Künstler, mit zwei Originalstudien und 
einer Suite der Lithographien auf cartoncino Zender. 50 Exemplare (1-50), signiert vom Künstler, sind mit einer 
Suite der Lithographien auf cartoncino Zender ausgestattet. Drei weitere Exemplare „außer Handel“ waren für den 
Verleger und für seine Mitarbeiter bestimmt. Die Lithosteine wurden nach dem Druck am 18. Juli 1945 von 
Fornasetti in Mailand zerstört. Das Buch ist das zweite in der von den Edizioni della Conchiglia herausgegebenen 
Reihe „Cancelleresca“. Druckschluß war der 30. November 1945. – Das Buch ist unpaginiert. 
89 Catalogue raisonné, Nr. 44-054 bis 44-066. 
90 Mit Ausnahme der drei Exemplare, die nicht für den Handel bestimmt waren. 
91 Vorne heißt es: „Le ‚Poesie‘ di Verlaine hanno ispirato al pittore Massimo Campigli dieci ‚Ritratti di donn‘ da lui 
medesimo designati su pietra litografica.“ – Und hinten im Index: „I ‚Ritratti di donna‘ di Massimo Campigli non si 
riferiscono specificatamente alla pagina cui si accompagnano, ma in qell'ordine sono stati pubblicati per esigenze di 
impaginato.“ 
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werden, deren zu befürchtende Beschwerden er damit von vornherein ausschaltete.92 Nicht nur 
entpuppt sich das Buch aus künstlerischer Perspektive als ehrgeiziges Projekt Campiglis (a) – die 
Frauenbildnisse, die sich bei genauer Betrachtung als untereinander äußerst differenziert und 
nuancenreich herausstellen, sind ein erster Hinweis darauf –, sondern es lassen sich erneut viele 
inhaltliche Bezüge zwischen Text und Illustration (c) wie auch, mit aller gebotenen Vorsicht, 
Parallelen zwischen den beiden Künstlern, ihrem Leben, ihrer Auffassung von Kunst und ihrem 
Bild der Frau, aufdecken (b), Parallelen, die womöglich entscheidend mit dazu beitrugen, daß 
Campigli Verlaines Gedichtzyklen überhaupt als Illustrationsvorlage wählte. 
 
a) Campigli und Bonnard 
 
Verlaine-Illustrationen des 20. Jahrhunderts fordern unwillkürlich den Vergleich mit Pierre 
Bonnards bahnbrechenden Lithographien für die 1900 in Paris von Ambroise Vollard verlegte 
Ausgabe von Verlaines Parallèlement heraus, mit der die Ära des modernen Malerbuches 
grandios eingeläutet wurde. Daß ein solcher Vergleich bei Campiglis Verlaine-Buch, obzwar es 
zwei andere Gedichtzyklen des Dichters beinhaltet, berechtigt ist und sogar zum Verständnis 
seines äußeren Erscheinungsbildes beiträgt, läßt sich an zwei Punkten festmachen. 
Erstens scheinen die zehn Frauenbildnisse direkt aus der Auseinandersetzung mit den Frauen-
darstellungen Bonnards hervorgegangen zu sein. Auch wenn sie sich perfekt in Campiglis Œuvre 
einfügen, sind sie mehr als die Fortsetzung des Üblichen. Denn Campigli greift – freilich mit er-
heblichen Modifikationen – genau das auf bzw. kehrt ins Gegenteil, wofür Bonnards Illustratio-
nen berühmt wurden (Abb. 51). 
Die sich lasziv über die Seiten, ja über den Text ausbreitenden, in hellem Rosa gedruckten 
Frauenakte in den beiden ersten Zyklen von Parallèlement (Les Amies und Filles) lösten bei 
Erscheinen des Buches aufgrund ihrer Freizügigkeit und des Anruchs lesbischer Liebe, den sie 
verströmten, einen Skandal aus. Das in der Imprimerie Nationale gedruckte Buch mußte zurück-
gezogen und mit einem anderen Titelblatt ohne die Vignette und den Vermerk der staatlichen 
Druckerei versehen werden. Daß die zwei folgenden Zyklen (Révérence Parler, Lunes) Illustra-
tionen harmloseren Charakters (Figurengruppen, z. T. mit Männern, Hände, Landschaften, Ge-
bäude, Tiere) enthalten, geriet darüber fast in Vergessenheit, so daß in der Literatur in der Regel 
nur die Frauenakte abgebildet sind und die Existenz der anderen Darstellungen gar nicht erwähnt 
wird.93 
Campigli sucht die Nähe zu dem großen Vorgänger durch das Beharren auf Frauenbilder, distan-
ziert sich aber sogleich von ihm, indem er gerade keine Akte zeichnet, sondern die Frauen beklei-
                                                          
92 Zu den zuweilen bizarren Ansprüchen der konservativen Liga unter den Bibliophilen siehe: François Chapon, 
Kahnweilers Bücher, in: Daniel-Henry Kahnweiler. Kunsthändler, Verleger, Schriftsteller, Stuttgart 1986, S. 43-76, 
hier 69-73. Chapon zitiert u. a. eine harsche Kritik (Variétés. Un livre cubiste) aus der Zeitschrift „Le Journal des 
Débats“ vom 29. Juni 1913 zu Picassos Illustrationen zu Saint Matorel von Max Jacob aus dem Jahre 1911 (S. 
70/73). Dort fragt der Verfasser, nachdem er die Anzahl von 114 bis 800 Illustrationen in anderen illustrierten 
Büchern (darunter Dorés Contes drôlatiques) als angemessenen Standard angegeben hatte: „Wieviele, glauben Sie, 
hat Picasso geschaffen? Wobei Sie nicht vergessen sollten, daß Fruchtbarkeit ein Zeichen von Genialität ist. 
VIER, nicht mehr und nicht weniger! Aber was für Radierungen! Ein wahnsinniges Gekritzel auf dem Kupfer (...) 
Und keine Legenden! Auf welchen Absatz des Buches, auf welche Gestalt bezieht sich die Illustration, auf der eine 
Hütte zu sehen ist? Ein Geheimnis!“ 
93 So z. B. im Ausst.-Kat. München 1992 (wie Anm. 4). – Die komplette Abbildung aller Lithographien in: Francis 
Bouvet, Bonnard. L'œuvre gravé, Catalogue complet, Paris 1981, S. 106-139, Nr. 73. 
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det, teilweise sogar verschleiert und sie voneinander isoliert. Außerdem nimmt er die von 
Bonnard beanspruchte Freiheit in der Plazierung der Bilder zurück. Jede Frauendarstellung füllt 
konventionell wieder eine Seite aus und greift noch nicht einmal über den sie umgebenden inner-
bildlichen Rahmen hinaus (Abb. 52). Auch verzichtet Campigli darauf, seinerseits die Farbe Rosa 
zu verwenden, mit der Bonnard die Sensualität seiner Illustrationen erheblich zu steigern gewußt 
hatte, und beschränkt sich stattdessen auf Schwarz, welches den Frauen einen weit strengeren 
Ausdruck verleiht.  
Daß Absicht in der Bezugnahme zu Bonnards Parallèlement lag, erhärtet zweitens das Schrift-
bild. Die von G. B. Testerini für den Druck gewählte Kanzleischrift (carattere „Cancelleresco“) 
lehnt sich eng an die klassische Garamond-Schrift an, also jene Schrift, die Vollard für seine 
Verlaine-Ausgabe gebraucht hatte. Ist die Garamond im Detail auch verspielter (längere und ge-
schwungenere Serifen vor allem bei den Großbuchstaben), so gibt es doch so viele Übereinstim-
mungen, daß der Gesamteindruck ein überraschend ähnlicher ist (Abb. 51, 52). Selbst die geraden 
Buchstaben für die Titel der Gedichte, die im Gegensatz zur Kursive des restlichen Textes stehen, 
finden sich in beiden Büchern (teilweise sind auch in den Poesie die Titel der Gedichte in Versa-
lien gesetzt). 
Es ist kaum anzunehmen, daß Testerini, sicher in Absprache mit dem Verleger Giani und mit 
Campigli, sich für die mit der Garamond so eng verwandte Schrifttype nur entschieden hatte, weil 
die Garamond als eine der ästhetisch befriedigsten Schriften, ja als französische Schrittype 
schlechthin gilt, sich demnach für die Ausgabe eines französischen Dichters besonders anbot. Der 
tiefere Grund wird vielmehr darin liegen, daß ausgerechnet das Initialwerk der modernen Buch-
kunst, eben Verlaines Parallèlement mit den Illustrationen Bonnards, in der Garamond gesetzt 
worden war. Daran anzuknüpfen war offenbar das hochgesteckte Ziel von Campigli und dem 
Verleger Giani. Und so wird der Leser und Betrachter durch die neuerliche Koppelung von 
Verlaines Dichtung, gesetzt in einer der Garamond ähnlichen Schrift, mit lithographischen Frau-
enbildern zum Zeugen eines künstlerischen und buchgestalterischen Dialogs, wenn nicht sogar 
Agons, den die beiden selbstbewußt mit Bonnard und Vollard führen. 
 
b) Campigli und Verlaine. Vita und Kunst 
 
Paul Verlaine, einer der großen lyrischen Nationalheiligen Frankreichs, schwankte ein Leben lang 
zwischen Bürgerlichkeit und Bohème. Auf wüste Ausschweifungen folgten regelmäßig Phasen 
der reumütigen Rückkehr in die Gesellschaft. Dieses von einem Extrem ins andere geworfene 
Leben, das eine künstlerische vita activa nicht ausschloß, sondern geradezu bedingte, barg für 
Campigli reichliches Wiedererkennungspotential. Kam es bei ihm auch weder jemals zu solch 
maßlosen, gewalttätigen, im Gefängnis endenden Exzessen noch zu derart verzweifelt bemühten, 
religiös grundierten Besinnungsversuchen wie bei Verlaine, so kannte er doch, in abgemildeterer 
Form, aus eigener Erfahrung das Gefühl des gesellschaftlichen Außenseitertums und den quälen-
den Zustand innerer Zerrissenheit. Besonders virulent waren diese Konflikte für ihn als junger 
Mensch, wie eine von ihm in den Nuovi Scrupoli geschilderte Episode exemplarisch zeigt: Trotz 
finanziell engster Verhältnisse hatte er über einen längeren Zeitraum hinweg weiblichen Schmuck 
gekauft und wie einen Schatz gehortet, um ihn schließlich in einem Anflug von Scham und in 
dem Wunsch nach Befreiung von diesem fetischistischen Laster nachts in die Seine zu werfen.94 
                                                          
94 Nuovi Scrupoli, S. 34f. 
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Anders als eine solche, letztlich folgenlose Spontanaktion bot auch für Campigli erst die Kunst 
einen effektiven Ausweg aus derartigen Dilemmata. Mit ihrer Hilfe konnte er die in seinem da-
maligen Verhalten sichtbaren Spannungen artikulieren und ausbalancieren, u. a. dadurch daß er 
den nach bürgerlichen Normvorstellungen skandalösen Inhalt in einem formal stets äußerst aus-
gewogenen Bildaufbau ästhetisch zur Sprache brachte. Ähnliches fand er in Verlaines Dichtung 
vorgebildet. Der Franzose sah sich wiederholt mit dem Vorwurf konfrontiert, in der tadellosen 
Reinheit der lyrischen Form moralisch Anstößiges mitzuteilen. 
Unter dem Gesichtspunkt der Polarität müssen die beiden Zyklen Poèmes Saturniens und Sagesse 
Campigli besonders interessiert haben. Während die Poèmes Saturniens, vereinfacht gesagt, für 
Rebellion, Laster, Ausschweifung und Leidenschaft, kurz für das antibürgerliche Leben stehen, so 
Sagesse für das Gegenteil, für Glaube, Bekehrung, Reue, Tugend und Ordnung.95 Es ist gar nicht 
notwendig, die Illustrationen in Bezug auf die Gedichte im einzelnen zu interpretieren, um zu 
erkennen, daß die zunächst so uniform wirkenden Frauenbildnisse, die paritätisch auf die zwei 
Zyklen verteilt sind96, diese beiden Pole – im übertragenen Sinne – ebenfalls enthalten und in sich 
vereinen. Ohne so offensichtlich wie Verlaine durch extreme Dissonanzen zu schockieren (z. B. 
Poèmes Saturniens, Une grande dame, letzte Zeile, s. u.) und deswegen vom Betrachter oft nicht 
bemerkt, verstößt gleichwohl auch Campigli gegen herrschende Normen: Die Frauen in den sie 
beengenden Rahmen sind Gefangene, und die Serienhaftigkeit der Illustrationsfolge – die den 
Frauen anhaftende Uniformität sowie ihre im Prinzip beliebig fortsetzbare Aneinanderreihung – 
entzieht ihnen ihre Individualität und degradiert sie zu bloßen Objekten, von denen der Künstler 
in seiner Unersättlichkeit nie genug bekommen kann (s. u.). 
Auf der anderen Seite kommt in den Frauenbildern derselbe Wunsch nach Läuterung zum Aus-
druck wie in Sagesse: Gerade der Vergleich mit den Bonnardschen Akten zeigt, wie „gesittet“ 
und „rein“ sie sich dem Betrachter präsentieren: Statt sich ungeniert und verführerisch nackt über 
die Seiten auszustrecken, erscheinen die Frauen Campiglis in ihren teilweise aufwendigen Ge-
wändern und ihren statischen Haltungen eher wie Wesen, die sich willig und ohne Protest einer 
strikten Ordnung unterwerfen, statt diese lässig zu negieren. 
Herrscht in der allgemeinen Tonlage der Gedichte und der Illustrationen, ihrer zwischen Laster 
und Läuterung schwankenden Atmosphäre, Übereinstimmung, so treffen sich Dichter und Maler 
auch in ihrem prinzipiellen Verständnis von Kunst. Das Plädoyer, das Verlaine im Prolog zu den 
Poèmes Saturniens für eine Trennung von Dichtung und Welt in der Moderne97 ergreift (die im 
Gegensatz zu der in das Leben, in seine Kriege und Feste, involvierten Stellung des Dichters in 
der mythischen Vorzeit Indiens, des alten Griechenlands und im französischen Mittelalter steht), 
und sein Appell an die Subjektivität des Künstlers müssen Campigli vollkommen entsprochen 
                                                          
95 Zur Polarität im Werk Verlaines vgl. das Nachwort Sigmar Löffler, in: Paul Verlaine. Poetische Werke, Franzö-
sisch und deutsch. Übertragen von Sigmar Löffler, Frankfurt a. M./Leipzig 1994, S. 577f. – Sagesse ist das 
dichterische Produkt der Rückbesinnung auf den katholischen Glauben während seiner anderthalb Jahre währenden 
Gefängnisstrafe (1873-75), zu der Verlaine wegen seines Schusses auf Rimbaud verurteilt worden war. Die Gedichte 
entstanden z. T. noch im Gefängnis, z. T. nach der Entlassung. Siehe Kindlers neues Literatur-Lexikon, München 
1988, VB-ZZ, Bd. 17, S. 75. – Alle folgenden deutschen Zitate der Gedichte Verlaines sind der genannten Ausgabe 
von Sigmar Löffler entnommen. 
96 Meloni/Tavola, Nr. 77-81 auf die Poèmes Saturniens, Nr. 82-86 auf Sagesse, wobei sie nur Teil I dieses Zyklus' 
illustrieren, Teil II und III blieben unillustriert.  
97 Dort heißt es über die Dichter: „Le monde, que troublait leur parole profonde, /  Les exile. A leur tour ils exilent le 
monde!“ („Die Welt, die ihr tiefgründiges Wort stört, verbannt sie [die Dichter, die „fern des Lärms der Welt“ leben]. 
Sie ihrerseits verbannen die Welt!“) 
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haben. Nach seinen Erfahrungen mit dem Faschismus hatte er sich gegen jede Form von enga-
gierter Kunst gewendet,98 und seit jeher war sein innerstes Begehren alleiniges Movens für seine 
Kunst, hatte auch er die Kunst immer als Gegenwelt zur und nicht als Abbild der (sozialen, politi-
schen etc.) Wirklichkeit begriffen. 
Schließlich entwirft Verlaine in vielen Gedichten ein Bild von der Frau, das deckungsgleich mit 
Campiglis Vorstellung des Weiblichen erscheint. Die Frau ist nie im bürgerlichen Sinn Ehefrau, 
sondern ein höheres, schönes Wesen, das fast immer abwesend ist bzw. dem erst die Worte des 
Dichters zur Präsenz verhelfen. Die Frau wird vom lyrischen Ich erinnert, erträumt und in ihrer 
Unerreichbarkeit begehrt. Ähnlich sagt Campigli von sich, er habe schon als Junge belle donne 
immaginarie99 gemalt, Frauen, die er irgendwo gesehen, die er flüchtig kennengelernt oder von 
denen er gelesen habe und die er in seinem geistigen Harem versammelt habe, um die reale 
Distanz zu ihnen zu überwinden.100 
Sogar die Worte, die Verlaine zur Beschreibung seiner imaginären weiblichen Geschöpfe heran-
zieht, sind identisch oder zumindest gleichbedeutend mit jenen, die Campigli in seinen Schriften 
verwendet: Bei beiden ist die Rede von der Frau als Herrscherin und Gebieterin101, die bei 
Verlaine majestätisch daherschreitet102, und bei Campigli, bei dem dabei die Erinnerung an die 
steife, aufrechte Haltung der in Korsetts eingeschnürten Frauen seiner Kinderzeit wach wird, 
ebenso majestätisch thront.103 Von beiden Künstlern wird sie als Idol angerufen104, das es anzu-
beten gilt.105 Und nicht zuletzt sehen beide in der Frau ein dialektisches Wesen. Während 
Verlaine die Frau in Sérénade einerseits als „Mein Engel!“ („Mon Ange“) und andererseits als 
ordinäres Frauenzimmer („ma Gouge“) anruft bzw. sie in Une grande dame aufgrund ihrer erha-
benen Erscheinung preist und trotzdem gleichzeitig androht, ihr ins Gesicht zu schlagen („Il faut 
[...] l'adorer à genoux, / [...] Ou bien lui cravacher la face, [...]!“), so besetzt bei Campigli die Frau 
sowohl die Rolle der Königin wie der Gefangenen und Sklavin106, als welche sie sich, wie eine 
                                                          
98 Vgl. das Interview mit Campigli von Grazia Livi, Campigli, in: „Epoca,“ 9. 12. 1962, S. 119, wo Campigli sich 
gegen die arte impegnata ausspricht, d. h. gegen eine Kunst, die sich mit der Realität und ihren Problemen auseinan-
dersetzt. Vielmehr solle – was heute bei der zunehmenden Technisierung des Lebens notwendiger sei als je –  die 
Kunst dabei helfen, der Realität und ihrem desillusionierenden Alltag zu entfliehen. Sein Fazit: „[...] non credo nella 
realtà, ma nella forza dell'immaginazione e dell'evasione.“  
99 Nuovi Scrupoli, S. 47. 
100 Ebd., S. 70f., 139. 
101 Verlaine spricht in Voeu von „les premières maîtresses“, Campigli sehr oft von der „Königlichkeit“ („regalità“) 
der Frauen (z. B. Scrupoli, S. 11 und Nuovi Scrupoli, S. 80) oder der Bemühung, die Frauen in den Bildern „herr-
scherlich, kaiserlich“ („Quel farle imperiali“, Nuovi Scrupoli, S. 137) erscheinen zu lassen. 
102 Une grande dame: „Elle marche impérialement“. 
103 Scrupoli, S. 11. 
104 Verlaine, UN DAHLIA: „Idol Courtisane“; „tu trônes“, „Idole“. Bei Campigli heißt es z. B. (Einführung im Kata-
log seiner Einzelausstellung in der Galleria del Naviglio in Mailand, 1960), daß seine Frauenfiguren „idoli“ und  
„totem“ glichen; oder er spricht vom „l'aspetto di un idolo tutelare“ in seiner Vorstellung der Frau (Einführung im 
Katalog seiner Einzelausstellung in der Galleria del Cavallino in Venedig, 1961 (beide zitiert nach Ausst.-Kat. 
Mailand, Mostra di Massimo Campigli, 1967, S. 23 bzw. 23f.). 
105 Une grande dame: „il faut .... l'adorer“ oder INITIUM: „en adoration“. Bei Campigli, u. a. Scrupoli, S. 11f.: „Al 
museo trovavo la donna scolpita e dipinta, piú che mai adorabile [...].“ 
106 Nuovi Scrupoli, S. 80: „l'idea di schiavitù, prigione, tortora, umiliazione e quella di femminilità, idolatria, 
regalità.“ 
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Variante des Haremsphantasmas schildert, auch wieder über ihren Herrn, also Campigli, erheben 
und ihn sich ihrerseits unterwerfen kann.107 
 
c) Text und Bild 
 
Solche Wort- und Sinnparallelen lassen die Frage noch dringlicher erscheinen, inwiefern auch in 
den einzelnen Illustrationen ein konkreter Bezug zu den Gedichten besteht.108 Zwei Lesarten bie-
ten sich an. Die erste besteht in dem Versuch, Illustration nach Illustration jeweils auf ein einzi-
ges, möglichst das ihr gegenüberliegende Gedicht hin zu untersuchen. Das führt in einigen, aber 
nicht in allen Fällen zu einem befriedigenden Ergebnis. Generell liegen die Bezüge im ersten 
Zyklus, den Poèmes Saturniens, wo viele Gedichte explizit von einer Frau handeln, offener zu-
tage als in Sagesse, wo Verlaine vor allem Glaubensfragen verhandelt und die wenigen auftreten-
den Frauen allegorische Figuren sind, die in ihrer Abstraktheit schwieriger zu fassen und ins Bild 
umzusetzen sind.  
Die erste Illustration des Buches (Abb. 53) liefert ein Beispiel für eine genaue Bezugnahme 
Campiglis auf den Text. In dem Gedicht Mon rêve familier geht es um eine Frau, von der das 
lyrische Ich – ein Mann, mit dem Campigli sich mühelos identifizieren konnte – wiederholt 
träumt, die ihm fremd und vertraut zugleich ist, die ihn liebt und die er liebt, die als einzige Per-
son Trost und Verständnis für ihn bietet.109 Ständiger Verwandlung unterworfen, bleibt ihre äuße-
re Gestalt unbestimmbar („Ist sie braun-, blond- oder rothaarig?“).110 Ihr Name gleicht jenen von 
„Geliebten, die das Leben verbannte“, ihre Stimme solchen, die „verstummt sind“.111 Diese Frau 
ist kein reales Wesen, sondern ein Wunsch- und Trugbild des Mannes, das offenbar aus Teilen 
verschiedener, von ihm besessener oder begehrter Frauen zusammengesetzt ist.  
Campigli setzt jene halluzinatorische Erscheinung in ein Dreiviertelbildnis einer verschleierten 
Frau um. Sie, „die jedesmal weder ganz dieselbe noch ganz eine andere ist“112, zeigt sich frontal 
dem Betrachter und entzieht sich dessen Blicken doch, indem sie mit beiden Händen ihr faltenrei-
ches Gewand um den Körper zieht und ihn verhüllt. Auch ist der von ihrem Hut herabfallende, 
feine Schleier so um ihr Gesicht gespannt, daß ihre Züge nur zu erahnen, nicht klar zu erkennen 
sind. Das macht sie zu einer idealen Projektionsfläche für den Betrachter. 
                                                          
107 Nuovi Scrupoli, S. 71.  
108 Die These eines direkten Bild-Text-Bezuges stützt auch ein Brief Campiglis an Carlo Cardazzo vom 13. August 
1944. Es geht in dem Schreiben um ein Mißverständis, das Campigli versucht richtigzustellen, indem er Cardazzo 
erklärt, zu den Fêtes Galantes, anders als dieser offensichtlich gedacht hatte, keine Illustrationen anzufertigen. Denn, 
ganz im Gegensatz zu den Poemi Saturnali, fände er in den Fêtes Galantes „keine Sujets zum Illustrieren“. Der Brief 
wird zitiert von Mastinu, ll laboratorio dell’editore, 2008 (wie Anm. 72), S. 223, Anm. 52.  
109 1. und 2. Strophe: „Je fais souvent ce rêve étrange et pénétrant / D'une femme inconnue, et que j'aime, et qui 
m'aime, / [...] et me comprend. 
Car elle me comprend, et mon cœur, transparent / Pour elle seule, hélas! cesse d'être un problème / Pour elle seule, et 
les moiteurs de mon front blême, / Elle seule les sait rafraîchir, en pleurant.“ 
110 Die dritte Strophe beginnt: „Est-elle brune, blonde ou rousse?“ 
111 3. Strophe, 2. und 3. Zeile: „Son nom? Je me souviens qu'il est doux et sonore / Comme ceux des aimés que la 
Vie exila.“ – Und, 4. Strophe, 2. und 3. Zeile: „Et, pour sa voix, lointaine, et calme, et grave, elle a / L'inflexion des 
voix chères qui se sont tues.“ 
112 1. Strophe, 2. und 3. Zeile: „Et qui n'est, chaque fois, ni tout à fait la même / Ni tout à fait une autre, [...].“ 
Vgl. in diesem Zusammenhang Campigli 1931, S. 9, wo er bereits über sein Lebensthema schreibt: „La testa umana, 
un tondo. E dei visi magicamente veri e vivi, milleformi e uniformi al tempo stesso.“ (Hervorhebungen E. W.) 
 
143 
 
Daß es sich auch in der Illustration um eine imaginäre Frau, um ein reines Kunstgebilde handelt, 
wird zudem durch die Reminiszenz an die hellenistischen Tanagrafiguren bekräftigt, von denen 
das Gewandmotiv entlehnt ist. Die Idee zur Anverwandlung dieses antiken Statuettentyps, den 
Campigli in den Folgejahren noch mehrfach im Gemälde verwerten sollte (vgl. Kap. II. 2., Abb. 
142-146), mag speziell der Auseinandersetzung mit der ersten Zeile der vierten Strophe entsprun-
gen sein, in der der Blick der Frau als „der Blick von Statuen“113 beschrieben wird, ein Blick, 
dessen im Gedicht evozierte Fremdartigkeit Campigli mit Hilfe des Tanagra-Zitats glaubwürdig 
vermittelt. 
Nicht von dem Traumbild einer Frau, sondern von Erinnerungen an die erste Liebe erzählt das 
Gedicht Le Rossignol, das der übernächsten Illustration (Abb. 54) gegenübersteht, in welcher 
Campigli wiederum gezielt bestimmte von Verlaine genannte Details aufgreift: Wie ein leises 
Echo hallt der dynamische Anfang – „Wie Vögel aufgeregt mit schrillem Schrein / Stürzen Erin-
nerungen auf mich ein“114 –  in den sechs weißen, schwer zu definierenden Kugeln nach, die wie 
eine „Erinnerungsaureole“ um den Kopf der von Campigli gezeichneten Frau kreisen und sich 
mit den Blumen auf ihrem Hut formal verbinden, die aber zugleich auch wie die Vervielfältigung 
des Mondes wirken, der im zweiten Teil des Gedichtes, in dem plötzlich Ruhe im Innern des lyri-
schen Ichs einkehrt, feierlich aufgeht. Die wehmütige Stimmung der von Verlaine heraufbe-
schworenen schweren, stillen, dunklen Sommernacht übersetzt Campigli mit dem weichen und 
breiten Strich der Lithokreide adäquat ins Visuelle. Daß die Frau der Vergangenheit angehört, 
versinnbildlicht er durch die seitliche Drehung der erneut als Dreiviertelbildnis dargestellten Frau, 
deren Gesichtszüge im Fortgehen schon tief verschattet sind.  
Die Frau als Objekt männlichen Begehrens (und Ursache weiblicher Konkurrenz) ist Gegenstand 
der folgenden Illustration (Abb. 55) wie des dazugehörigen Gedichtes Une grande dame. 
Campigli malt sich den von Verlaine geschilderten herrscherlichen Auftritt der allseits bewunder-
ten Frau, die mit ihrer Schönheit, der „Pracht des Busens“ und dem „Strahlen der Haut“, selbst 
noch „Königin oder Kurtisane“ aussticht115, in einem Dreiviertelbildnis einer jungen, schlanken 
Frau, die in einem tief ausgeschnittenen, ärmellosen Kleid und reichem Schmuck dem Betrachter 
frontal entgegenkommt, aus. Das, was Campigli allerdings ausblendet, da es in seiner provozie-
renden Direktheit seiner Mentalität nicht entsprochen hätte, ist der von Verlaine beabsichtigte 
Überraschungseffekt am Schluß: Nachdem das gesamte Gedicht überschwenglich die Schönheit 
der Frau gepriesen hat und geradelinig auf die Aufforderung zur Anbetung der „großen Dame“ in 
der vierten und letzten Strophe hinausläuft, bricht die allerletzte Zeile völlig unvermittelt mit den 
Erwartungen des Lesers und fordert zum Schlag ins Gesicht der Frau auf.116 
 
Zeigten die drei Beispiele, daß Campigli bei der Illustrierung der Poèmes Saturniens in der Regel 
auf konkrete, von Verlaine vorgenommene Beschreibungen und Charakterisierungen von Frauen 
zurückgreifen und diese dann gemäß der eigenen Phantasie ausgestalten konnte, so ist die Lage in 
                                                          
113 4. Strophe, 1. Zeile: „Son regard est pareil au regard des statues, [...].“ 
114 1. Zeile: „Comme un vol criard d'oiseaux en émoi, / Tous mes souvenirs s'abattent sur moi, [...].“ 
115 2. Strophe, 3. Zeile und 3. Strophe, 2. Zeile: „Pour la splendeur du sein, pour le rayonnement / De la peau, nulle 
reine ou courtisane, [...] / N'égale sa beauté patricienne, non!“ 
116 4. Strophe: „Il faut – pas de milieu! – l'adorer à genoux, / Plat, n'ayant d'astre aux cieux que ses lourds cheveux 
roux, / Ou bien lui cravacher la face, à cette femme!“ – Sinniger-, wenn auch möglicherweise rein zufälligerweise ist 
das Gedicht so gesetzt, daß links neben der Illustration das ganze Gedicht bis auf die letzte Zeile gedruckt ist, diese 
erst auf der übernächsten Seite zu lesen ist. Campiglis „eindimensionaler“ Illustration sind also nur die Zeilen gegen-
übergestellt, die ihr entsprechen (vgl. Abb. 52). 
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Sagesse diffiziler. Teilweise ist der Übersetzungsakt Campiglis so stark, daß eigentlich keine 
Verbindung mehr zwischen Illustration und Gedicht zu bestehen scheint. Dies ist etwa der Fall 
bei der in den Zyklus einführenden Illustration (Abb. 56) vor dem ersten Gedicht (Bon chevalier 
masqué), das von  dem „Ritter Unglück“ handelt, welcher dem lyrischen Ich ein neues, junges, 
reines Herz schenkt. Die Geschichte einer Bekehrung ist in dem Halbfigurenbild einer jungen 
Frau kaum nachvollziehbar, es sei denn, man interpretiert die Frau als feminisiertes Bild des gu-
ten Ritters, dessen im Gedicht genannte Maskierung und Eisenhandschuhe in der Lithographie 
einer Metamorphose unterworfen wurden und nun in der Gestalt eines das Gesicht halb verdek-
kenden Schleiers und langer Netzhandschuhe wiederkehren. Wie ironisch und frei Campigli hier 
mit dem Text umgeht, ist nicht zuletzt an der Plazierung der Illustration zwischen dem Vorwort 
Verlaines zur ersten Ausgabe des Gedichtzyklus' und dem ersten Gedicht von Sagesse abzulesen: 
Ist im Vorwort, ähnlich wie dann in dem Gedicht, ausführlich von Verlaines Bekehrung zum 
Glauben und rechten Leben die Rede, so wird die Glaubwürdigkeit solcher Rede von Campigli 
sofort unterminiert, indem unmittelbar darauf die durch ihren Schleier den Betrachter eher ver-
führerisch anblickenden jungen Dame folgt.  
Anders als das erste Gedicht handelt das zweite in Sagesse tatsächlich von einer Frau (J'avais 
peiné come sisyphe), demzufolge sich Campigli hier enger an den Text zu halten vermochte. Die 
Frau ist das personifizierte Gebet, das einem im Kampf besiegten Krieger Trost spendet und unter 
der Bedingung, daß er sich in Zukunft weise verhalte, erlöst.117 Sie erscheint dem Mann „weiß in 
Gewändern aus Schnee, / Sehr schön mit einer demütigen und stolzen Stirn“118, spricht „in süßem 
Ton“ zu ihm und verkündet ihm in seiner Bedrängnis „gute Dinge“.119 Campigli reduziert die 
göttliche Erscheinung auf das Kopfbildnis einer Frau (Abb. 57), in deren unberührten, hell leuch-
tenden Zügen mit dem melancholischen Blick ihre ganze Trauer über die „traurigen Seelen“120 
der Menschen, aber auch ihre Güte und Barmherzigkeit zu liegen scheinen. 
Radikaler geht er in der letzten Illustration des Buches vor (Abb. 58), indem er von dem sich 
einmal auferlegten Prinzip, immer nur eine Frau pro Illustration zu zeichnen, auch da nicht ab-
rückt, wo ein Gedicht drei Frauen zum Inhalt hat. So zieht er Hekuba, Niobe und Maria, die in 
L'âme antique était rude et vaine als Musterfiguren des Schmerzes beschrieben, jedoch streng 
voneinander unterschieden werden, zu einer einzigen Gestalt zusammen. Mit dem Halbfiguren-
bildnis einer modernen, modisch gekleideten Frau setzt er sich außerdem über alle tradierten Dar-
stellungsmuster dieser drei großen Figuren aus antiker Mythologie und christlicher Ikonographie 
hinweg. Dennoch ist nicht von der Hand zu weisen, daß seine Illustration mit dem Gedicht zu tun 
hat: Der harte, dynamische Strich der Zeichnung – einzigartig innerhalb der Reihe der zehn 
Frauenbildnisse – ist stark konnotationsbeladen. In ihn ist die ganze Heftigkeit des Schmerzes 
verlegt, den die drei Frauen, wenn auch aus unterschiedlichen Gründen und mit unterschiedlichen 
Folgen für die Menschheit, erleiden mußten. 
 
                                                          
117 25. Strophe: „Je suis la PRIÈRE, et mon gage / C'est ton vice en déroute au loin; / Ma condition: ‚Toi, sois sage‘.“ 
118 9./10. Strophe: „Quand, blanche en vêtements de neige, / Toute belle au front humble e fier, / Une Dame vint sur 
la nue, [...]“ 
119 16. Strophe (Frage des Kriegers an die Frau): „Vous qui parlez d'un ton si doux / En m'annonçant des bonnes 
choses, / Ma Dame, qui donc êtes-vous?“ 
120 18./19. Strophe (Antwort der Frau): „En même temps, bonne, sur vous, / Hommes faibles et pauvres femmes, / Je 
pleure, et je vous trouve fous! / Je pleure sur vos tristes âmes, [...]“ 
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Die zweite, sehr viel knappere Lesart, die sich für Campiglis Verlaine-Illustrationen anbietet, ist 
der ersten diametral entgegengesetzt, ohne diese jedoch zu annullieren. Das Faszinosum liegt 
gerade in der Komplexität der Bildfolge, die beide Lesarten parallel zuläßt. Nebenbei eröffnet 
sich so außerdem die Möglichkeit, auch jene Illustrationen mit in die Interpretation einzubinden, 
bei denen es problematischer ist, eine Korrelation zu einem der in unmittelbarer Nähe abgedruck-
ten Gedichte aufzudecken (Meloni/Tavola, Nr. 78, 81, 84, 85). 
Bei dieser zweiten Lesart werden die zehn Frauenbildnisse in ihrer Gesamtheit auf ein einziges 
Gedicht bezogen, und zwar auf das direkt auf den Prolog folgende, im strengen Sinn erste Ge-
dicht der Poèmes Saturniens, das den Titel Résignation trägt. In den beiden ersten Strophen er-
zählt das lyrische Ich, ein Mann, wie er schon als Knabe von orientalischer Pracht, Luxus und 
Ausschweifung121 geträumt und sein Begehren „Harems ohne Ende“122 erschaffen habe. Inzwi-
schen herangewachsen und an Erfahrungen reicher, so die dritte und vierte Strophe, habe er zwar 
gelernt, den „schönen Wahn“ zu zügeln, weigere sich aber, ihm ganz zu entsagen und sich nur 
mit Mittelmaß zufrieden zu geben.123 
Nehmen schon die zwei ersten Strophen des Gedichtes im Kern Campiglis Haremsphantasma 
voraus, so sind ihm auch die beiden letzten Strophen wie auf den Leib geschrieben. Denn mit 
dem Schluß gibt Verlaine zu verstehen, daß sich der Künstler im vollen Bewußtsein der Gesetze 
des Realen, denen auch er sich zu beugen hat, aber im Gegensatz zum Durchschnittsbürger das 
Recht vorbehält, selber zu bestimmen, bis wohin und wie oft er seiner Phantasie freien Lauf läßt, 
und daß er sich nicht in ein bürgerlich-spießiges Korsett zwängen läßt. 
In dieselbe Richtung weist eine in diesem Kontext aufschlußreiche Aussage Campiglis zur Psy-
choanalyse: Sie habe ihm geholfen, sich selbst und seine psychische Struktur zu verstehen. Nie-
mals aber habe er das Ziel verfolgt, sich von ihr heilen zu lassen, also „normal“ im bürgerlichen 
Sinne zu werden.124 Ähnlich wie das lyrische Ich in Résignation hatte er nur dank ihrer gelernt, 
                                                          
121  1. Strophe: „Tout enfant, j'allais rêvant Ko-Hinnor, / Somptuosité persane et papale, / Héliogabale et Sardana-
pale!“ – Stehen der Kohinor als der berühmteste aller Diamanten und der römische Kaiser Heligabal, der im 3. Jh. n. 
Chr. wie ein orientalischer Despot in größter Pracht über Rom herrschte, für immensen Luxus, so fügt dem der Name 
Sardanapal noch eine weitere Facette hinzu. Der nach der Legende letzte assyrische König umgab sich lieber mit 
Frauen, als sich um seine Regierungsgeschäfte zu kümmern, kleidete sich wie sie, verbrannte mit ihnen bei einem 
Angriff auf die Hauptstadt Ninive und ist sprichwörtlich geworden für Verweichlichung und Üppigkeit. Siehe Meyers 
Großes Konversations-Lexikon, 6. Aufl., 17. Bd., Rio bis Schönebeck, Leipzig und Wien 1909, s. v. Sardanapal, S. 
606. 
122 2. Strophe: „Mon désir créait sous des toits en or, / Parmi les parfums, au son des musiques, / Des harems sans 
fin, paradis physiques!“  
123 3. und 4. Strophe: „Aujourd'hui, plus calme et non moins ardent, / Mais sachant la vie et qu'il faut qu'on plie, / J'ai 
dû refréner ma belle folie, /  Sans me résigner par trop cependant. 
Soit! le grandiose échappe à ma dent, / Mais, fi de l'aimable et fi de la lie! / Et je hais toujours la femme jolie, / La 
rime assonante et l'ami prudent.“ 
124 Vgl. das von Grazia Livi geführte Interview mit Campigli, in: „Epoca“, 1962 (wie Anm. 98), S. 114f.: „Io credo 
nella psicanalisi e anche la conosco a fondo, ma penso che serva soprattutto a guarire coloro che soffrono della pro-
pria inadattabilità sociale. [...] In quanto a me, la psicanalisi m'ha aiutato a capire e a perdonare a me stesso. Ma non 
vorrei mai che mi guarisse dalla mia inadattabiltà! Perché non mi fa soffrire affatto, anzi, mi ci trovo benissimo.“ – 
Und kurz vorher, S. 114, sagt er: „Fin dall'infanzia ho avuto il sospetto che la realtà non corrispondesse alle mie fan-
tasticherie, e ciò ha fatto di me un introverso. Ma questo non è un atteggiamento critico, tutt'altro. Io dentro la mia 
vita immaginativa mi ci trovo benissimo. So soltanto questo: che la realtà, al confronto, è sempre deludente.“ („Seit 
meiner Kindheit habe ich den Verdacht gehegt, daß die Realität nicht mit meinen Phantasien korrespondiere, und 
deshalb wurde ich zu einem introvertierten Menschen. Aber es handelt sich nicht um eine kritische Haltung, ganz im 
Gegenteil. Ich fühle mich sehr wohl in meinem imaginären Leben. Ich weiß nur dieses: daß die Realität, im Vergleich 
dazu, immer enttäuschend ist.“)  
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das Phantasma, das so wenig mit der Realität kompatibel schien, schließlich doch in sein Leben 
zu integrieren, indem er es – sozial akzeptiert – in seine Kunst verlagerte. 
Vor diesem Hintergrund gewinnt das Gedicht für Campigli als Bestätigung des eigenen Lebens-
weges persönlich an Relevanz und liefert zugleich den Schlüssel für die zweite Interpretation 
seiner Illustrationen: In ihrer potentiell endlosen Fortsetzbarkeit sind die zehn Frauenbildnisse 
nichts anderes als ein winziger Ausschnitt aus dem Endlosreigen von Haremsdamen, die die 
harems sans fin im ersten Teil des Gedichts bevölkern, sie sind immer neue Emanationen des 
Begehrens („Mon désir créait....“). 
Verlaine hat hier poetisch formuliert, was Lacan später theoretisch darlegen, ja zum Zentrum sei-
ner Theorie erheben sollte125 – und was wiederum Campigli kongenial durch die Serienhaftigkeit 
der Frauen in den Illustrationen auszudrücken wußte: Daß nämlich – im Gegensatz zum Bedürf-
nis, das gestillt werden kann – das Wesen des Begehrens darin besteht, niemals zu einem Ab-
schluß zu kommen, sondern ständig neu am Begehrenswerten entzündet und genährt zu wer-
den.126 Demnach kann die Serie der von Campigli gezeichneten Frauen genausowenig an ein 
sinnvolles Ende gelangen, wie Verlaine in dem Gedicht ein definitives Harem imaginieren kann. 
Jede Frau generiert unweigerlich das Begehren nach einer weiteren Frau, jedes Harem das nach 
einem weiteren Harem. Denn nach Lacan ist die „Verwirklichung des Begehrens [...] nicht dessen 
‚Erfüllung‘, sondern das Hervorbringen von Begehren selbst.“ (D. Evans)127 
Wie sehr schließlich die zehn Frauenbildnisse auch Campiglis Begehren und nicht nur das Begeh-
ren des lyrischen Ichs in Verlaines Gedicht verkörpern, verdeutlicht die Suite, die sinnfälliger-
weise jedem Exemplar des Buches beigegeben ist. In der Suite befreien sich die Lithographien 
von ihrem dienenden Charakter im Buch und, zu eigenständigen Kunstwerken geworden, reprä-
sentieren die in enge Rahmen gestellten Frauen nun nichts anderes mehr als die Gefangenen in 
Campiglis eigenen „endlosen Harems“. 
 
 
                                                          
125 Dylan Evans, Wörterbuch der Lacanschen Psychoanalyse, Wien 2002, s. v. Begehren (désir), S. 53-58, bes. S. 
53: „Wenn es einen Begriff gibt, der den Anspruch erheben kann, der innerste Kern von Lacans Denken zu sein, dann 
ist es der Begriff des Begehrens. Lacan folgt Spinoza und meint: >Das Wesen des Menschen ist Begehren<.“  
126 Gerda Pagel, Jacques Lacan zur Einführung, Hamburg 1999, S. 71/72: „Es [das Begehren] folgt dabei der Gleit-
bewegung des Signifikanten, die nie zum Abschluß kommt, da hinter jedem Begehren, das auf Erfüllung drängt, 
bereits ein neues lauert.“ Und S. 67: „Anders als das Bedürfnis, das sich am Objekt stillt und zu sich selbst zurück-
kehrt, umkreist das Begehren das Objekt, lädt es mit Bedeutung auf, speist das Verbotene mit Verheißungen und läßt 
den Mangel dort neu entstehen, wo er eben überwunden schien. >Das Begehrenswerte sättigt nicht das Begehren, 
sondern vertieft es, es nährt mich gewissermaßen mit neuem Hunger.< (E. Levinas)“ [Nach Emmanuel Lévinas, Die 
Spur des Anderen (1963), in: ders., Die Spur des Anderen. Untersuchungen zur Phänomenologie und Sozialphilo-
sophie, Alber, Freiburg/München 1983, S. 220.] – Vgl. Campiglis Bemerkung in: Galleria degli Artisti Italiani: 
Massimo Campigli, in: „La Fiera Letteraria“, Jg. VIII, Nr. 18, 3. 5. 1953, S. 6: „Da bambino m’innamoravo insazia-
bilmente come un collezionista maniaco.“ – „Als Kind verliebte ich mich unstillbar wie ein manischer Sammler.“ 
(Hervorhebungen der Verf.) 
127 Evans, a. a. O., S. 55. 
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II. 4. 5. Raffaele Carrieri, Lamento del Gabelliere 
 
Anders als bei seinen ersten drei Büchern setzte sich Campigli in den zehn Lithographien zu 
seinem vierten Buch, dem im Spätherbst 1945 bei Toninelli in Mailand erschienenen Lamento del 
Gabelliere von Raffaele Carrieri128, nicht mit einem alten, allgemein anerkannten Text aus einem 
vergangenen Jahrhundert, sondern mit aktueller Poesie auseinander. Unter diesem Aspekt bildet 
das Werk mit dem nachfolgenden fünften Malerbuch Campiglis, André Gides Theseus, ein Paar. 
Beide öffnen sie ein Fenster zur zeitgenössischen Welt, wenn auch dieser Eindruck im Lamento 
ungleich stärker ist, da das Thema von Gides Erzählung, der antike Theseusmythos, die Zeit-
genossenschaft nur gebrochen aufleuchten läßt. Mit seinen zwei letzten Büchern erfüllt Campigli 
somit, wie bewußt auch immer, eine Forderung, die oft an das moderne Malerbuch gestellt wurde, 
besonders streng von Daniel-Henry Kahnweiler, dessen Maxime es war, von den Künstlern nicht 
nur ausschließlich zeitgenössische, sondern auch bis dahin unveröffentlichte Texte illustrieren zu 
lassen (beim Lamento handelt es sich tatsächlich um eine Erstausgabe).129 
Im Lamento del Gabelliere manifestiert sich jedoch noch etwas anderes als die – im Falle 
Campiglis durchaus erstaunliche – Öffnung hin zur Moderne. In erster Linie muß das Buch als 
Produkt und Ausdruck einer exzeptionellen Freundschaft verstanden werden. Campigli und 
Carrieri hatten sich 1930, nach beider Rückkehr aus Paris, in Mailand kennengelernt, und im Lau-
fe ihrer engen, lebenslang währenden Freundschaft sollte Carrieri in seiner Funktion als Kunst-
kritiker wie Poet Campiglis Schaffen mit unzähligen Prosatexten und Gedichten reflektierend und 
kommentierend begleiten. 
Trotz erheblicher Divergenzen in ihrem Auftreten und ihrer Mentalität – wurde Carrieri allgemein 
als außerordentlich lebhaft und kontaktfreudig beschrieben, so Campigli als schweigsamer Ein-
zelgänger; konnte Carrieri nie genug an äußeren Eindrücken bekommen, so schirmte Campigli 
sich mit der Begründung nach außen ab, er habe längst genug an Anregungen, die er verarbeiten 
müsse130 – trotz solcher Divergenzen sind zahlreiche Berührungspunkte zwischen ihnen auszu-
machen: Beide spürten in jungen Jahren den starken, durch nichts aufzuhaltenden Willen in sich, 
Künstler zu werden; beide fühlten sich zeitlebens isoliert von ihren Mitmenschen und Kollegen 
(tatsächlich ist eine Zuordnung zu einer bestimmten künstlerischen Strömung in beiden Fällen 
                                                          
128 Laut Druckvermerk wurden insgesamt 250 Exemplare gedruckt. Davon waren 8 Exemplare (A-H) nicht für den 
Handel bestimmt, 4 Exemplare (I-L) wurden mit einer Originalzeichnung des Künstlers, 9 Exemplare (M-U) mit 
einer vom Künstler eigenhändig kolorierten Lithographie ausgestattet; die Lithographien von weiteren 100 Exempla-
ren (1-100) wurden unter der Aufsicht Campiglis koloriert, während die restlichen 129 Exemplare (101-229) nur mit 
s/w-Lithographien ausgestattet wurden. – Die Lithographien wurden auf der Handpresse von Piero Fornasetti im 
Oktober 1945 gedruckt, die Steine nach dem Druck zerstört. Die Auflage wurde von Riccardo Ricas betreut und von 
der S. A. Grafitalia già Pizzi & Pizio, Mailand gedruckt sowie von der Firma Torriani & C., Mailand, für die Edizioni 
Toninelli, Mailand, gebunden. Carlo Bo steuerte ein Vorwort zu den Gedichtzyklen Carrieris bei. – Das Buch ist 
zwar paginiert, die Seitenzahlen der Illustrationen werden aber hier anders als beim Milione und Theseus nicht ange-
geben, weil die Zuordnung zu den Gedichten eindeutig ist. 
129 Werner Spies, Daniel-Henry Kahnweiler – Leben und Werk, in: Daniel-Henry Kahnweiler, 1986 (wie Anm. 92), 
S. 13-42, hier S. 27. Sowie das Interview mit: Daniel-Henry Kahnweiler, in: „Antiquariat“, Nr. 8/9, 19. Jg., 1969, S. 
138/26: „Ich habe nie einen schon veröffentlichten Text genommen, immer unveröffentlichte Texte und wenn mög-
lich, von ganz jungen Leuten, die noch unbekannt waren.“ 
130 Vgl. die verschiedenen, in Luigi Cavallo, Raffaele Carrieri. Una vita per la poesia, Mailand 1978, versammelten 
Stimmen der Zeitgenossen zu Carrieri, insbesondere, auch für den nachfolgenden Abschnitt: Luigi Cavallo, S. 21, 23, 
29, 31, 33; Dino Buzzati, S. 254, Carrieri selber, S. 269, 290; Franco Russoli, S. 317; Raoul Maria de Anglis, S. 329; 
Virgilio Lilli, S. 384. – Campigli darüber, daß er keine weiteren Anregungen von außen mehr benötige: Di me e della 
mia pittura, S. 166f. 
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schwierig), und so verwundert es auch nicht, daß beide es eher scheuten, über die eigene Kunst zu 
sprechen.131 
Vor allem aber einten den Dichter und den Maler gemeinsame künstlerische Intentionen: In den 
Gedichten Carrieris wie in den Bildern Campiglis artikuliert sich latent – und immer in scheinbar 
einfacher Form – die Suche nach ihrem Ursprung, wobei sich, wie Luigi Cavallo in Hinblick auf 
Carrieri richtig bemerkt, die Suche nicht auf einen realen, sondern auf einen imaginativen Ort 
richtete, so wie beide Künstler überhaupt dem Traum und der Imagination stets die Oberhand 
über der Realität beließen. (Ein bezeichnendes Symptom dafür, daß die zwei selbst im alltägli-
chen Leben der Banalität der Realität auszuweichen versuchten, lag in ihrem absoluten Verzicht 
auf Informationen über tagespolitische Themen in Zeitung, Radio oder Fernsehen).132 Die geistige 
Suche nach der eigenen Identität vollzog sich bei diesen zwei Künstlern, die beide vaterlos auf-
gewachsen waren und für die beide die Mutter von einer geheimnisvollen Aura umgeben war, 
sowohl in der Erinnerung an die persönliche Vergangenheit wie in der Erinnerung an die 
Antike.133 Der Rückbezug auf die Antike ging dabei weit über eine momentane künstlerische 
Attitüde hinaus und ist mit dem oft inflationär benutzten Schlagwort Mediterraneità nur unzu-
reichend umrissen. Die Memoria als lebensbestimmende Geisteshaltung prägte beider gesamtes 
Werk nachhaltig. Das, was Carrieri in seiner Monographie von 1945 über Campigli schrieb, gilt 
daher genauso für ihn, beide versuchten dieser Überzeugung in ihrer Kunst Ausdruck zu geben: 
„Alle Formen sind in uns enthalten: Verborgen, verworren, umgekehrt, verschimmelt, verwahr-
lost. Die einzelne Seele und die kollektive Seele. Die Geschichte und die Prähistorie.“134 
 
Auf dieser breiten gemeinsamen menschlichen und künstlerischen Basis fußen die Illustrationen 
Campiglis zu den unter dem Obertitel Lamento del Gabelliere zusammengefaßten vier Zyklen 
und drei Einzelgedichten Carrieris. Diese tragen größenteils autobiographische Züge, wie beson-
ders an den Soldaten- und Zöllnergedichten leicht zu erkennen ist, die Carrieris Erlebnisse bei 
Fiume, wo er als Vierzehnjähriger unter D'Annunzio kämpfte, und auf Sizilien, wo er zwei Jahre 
(1924-25) als Zöllner arbeitete, reflektieren.135 Es handelt sich um die Zyklen: Lamento del 
Gabelliere (darin Meloni/Tavola, Nr. 89-91), Eros (Nr. 92, 93), Sono stato anche soldato (ohne 
Ill.), Il cielo è deserto (Nr. 96), sowie die Gedichte Poemetto a Campigli (Nr. 94, 95), Campo 
degli Armeni (Nr. 97, 98) und Erano di pietra le mie mani (ohne Ill.).136 
                                                          
131 Ebd., S. 166. 
132 Cavallo, a. a. O., S. 32. 
133 Über die biographischen Ähnlichkeiten und die gegenseitige künstlerische Befruchtung der beiden siehe Lorenzo 
Cantatore, Pittura e Poesia. Le Gemelle di Massimo Campigli e Raffaele Carrieri, in: I segni incrociati. Letteratura 
Italiana del ’900 e Arte Figurativa, Bd. II, hrsg. von Marcello Ciccuto und Alexandra Zingone, Baroni, Viareggio 
(Lucca) 2002, S. 75-111. – Zu den antiken Wurzeln Carrieris bzw. seiner „grecità“ siehe: Ferdinando Virdia, 
Galleria degli Scrittori Italiani: Raffaele Carrieri, in: „La Fiera Letteraria“, 18. 4. 1954, n. 16, S. 3.  
134 Raffaele Carrieri, Campigli, 1945, S. 15. Zur inneren Gemeinsamkeit Carrieris und Campiglis und der gegenseiti-
gen Ergänzung siehe auch: L. P. [Lisa Ponti], Carrieri e Campigli, in: „Stile“, Nr. 10, Oktober 1946, S. 33. 
135 Bei den Kämpfen bei Fiume zog Carrieri sich eine schwere Verletzung an der linken Hand zu, die ihn zeitlebens 
beeinträchtigte und die Ausgangspunkt für das Gedicht Erano di Pietra le mie mani („Sie waren aus Stein, meine 
Hände“) gewesen ist. Vgl. Cavallo, a. a. O., S. 25. – Weil die Gedichte Carrieris im deutschen Sprachraum schwer zu 
beschaffen sind, werden im Anhang (IV. 2. 2.) sämtliche von Campigli illustrierte Gedichte einschließlich ihrer deut-
schen Übersetzung (E. W.) vollständig wiedergegeben. 
136 Bis auf das Poemetto a Campigli, das bereits 1942 von den Edizioni del Cavallino in Venedig als bibliophiler 
Einzeldruck publiziert worden war, handelt es sich um Erstveröffentlichungen. In nicht-bibliophiler Form, sondern 
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Die Lithographien, die Campigli für das Buch anfertigte, nehmen insofern eine Ausnahmestellung 
unter seinen Buchillustrationen ein, als sie für die Vorzugsausgaben teils von ihm selbst, teils 
unter seiner Aufsicht handkoloriert wurden.137 Die Aquarellfarben reichen von zarten Hellblau-, 
über Grün- und Rosatönen (Abb. 59) bis zu einem kräftigen Terrakottaton (Abb. 60) und verlei-
hen der kolorierten Fassung eine vollständig andere, insgesamt leichtere und heiterere Wirkung 
als der unkolorierten Ausgabe. Bei dieser kommen dafür Nuancen in der Zeichnung besser zur 
Geltung (z. B. Meloni/Tavola, Nr. 95) bzw. wird das Rätselhafte stärker betont (vgl. Abb. 61): 
Während die zwei miteinander verschmelzenden Körper in der Schwarz-Weiß-Version erst auf 
den zweiten Blick auseinanderdividiert werden können, springt – weniger spannungsreich – die 
kleine, in der rechten „Vasenfrau“ geborgene Figur in der farbigen Version sofort ins Auge.   
Wie vielleicht sonst nur in den Poesie von Verlaine behaupten die Illustrationen im Lamento 
außerdem ihre Selbständigkeit gegenüber dem Text, obgleich sie den jeweiligen Gedichten – 
nicht nur auf Grund des Umbruchs – zweifelsfrei zugeordnet werden können. Campigli entzieht 
den Gedichten sehr frei einzelne Motive, interpretiert sie zum Teil vollständig um und verwebt 
sie zu eigenständigen Bildern: Ist bei Carrieri (L'Insonne Macbeth) von seltsamen Halluzinatio-
nen die Rede, in denen wie vor Macbeths Augen ein Wald vorzurücken scheint, ein alter Feigen-
baum zu tanzen und ein Johannisbrotbaum trotz Windstille zu rauschen anfängt und Mandeln 
herabfallen wie die Blicke einer Frau, so münzt Campigli diese Visionen eines Schlaflosen in 
seine eigenen um und zeichnet ein Haus, in dessen Innern sich vier Frauen auf engem Raum auf-
halten (Meloni/Tavola, Nr. 89). 
Klagt ein Mann über sein eintöniges, gleichsam in die vier Mauern seines Hauses wie in eine 
Grabkammer eingeschlossenes Leben (Sonno simile a morte) und vergleicht den Schlaf neben 
seiner sich abends nur verliebt stellenden Frau mit dem Tod, nimmt Campigli den Vergleich von 
Schlaf und Tod wörtlich und orientiert sich – besonders augenfällig in der kolorierten, terrakotta-
farbigen Fassung (Abb. 60) – an den ursprünglich in engen Grabräumen aufgestellten etruski-
schen Ehepaarsarkophagen, deren Charakteristikum ist, daß das Liebeslager mit dem Totenbett in 
eins fällt (vgl. Kap. II. 2., Abb. 50). 
Für Carrieris kurze Haßode an eine den Mond anheulende Hündin (Odo la cagna, Abb. 61) ent-
wirft Campigli eine Szene in Art seiner Strandbilder. Hier sind die Parallelen zwischen Text und 
Illustration enger; neben einzelnen Motivübernahmen – dem Mond, dem Hund (der sich aller-
dings, anders als noch in der Vorstudie, Meloni/Tavola, Nr. 99, vom Mond wegwendet!) und der 
liegenden Figur, die als das gequälte Ich des Gedichts zu verstehen ist – transponiert Campigli 
auch den formalen Charakter des Gedichts ins Bild. Das vielfältige Spiel mit Reimen und Allite-
rationen („cagna – lagna; Ulula e balla; lecca la luna sull'aia“ etc.) wird zum beziehungsreichen 
Geflecht verwandter Formen: Das Zelt überspannt die liegende Figur so wie der Hund ihren 
Schulterbereich; die Form der Vase kehrt um 90° gedreht in der menschlichen Gestalt wieder; die 
Streifen in ihrem unteren Bereich wiederholen sich im Faltenwurf des Gewandes; die freigelasse-
ne Fläche des Vasenhalses korrespondiert mit dem leeren Rund des Mondes genauso wie mit dem 
hellen Gesicht der liegenden Gestalt. 
In der übernächsten Illustration (Abb. 62) dagegen löst Campigli sich erneut stärker von dem zu-
gehörigen Gedicht (Crepacuore), indem er sich die Freiheit nimmt, die vierfach gestellte und 
                                                                                                                                                                                            
als Taschenbuch und mit geringfügigen Veränderungen wurden sämtliche Gedichte erst ein Jahr später bei Mondado-
ri in der Reihe „I poeti dello 'Specchio'“ mit einem Vorwort von Francesco Flora verlegt (1946).  
137 Zwei von ihnen, Meloni/Tavola, Nr. 89 und 96, sind außerdem, auch in der unkolorierten Fassung, einheitlich in 
einem hellen Grauton hinterlegt. 
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jedes Mal etwas abgewandelte Frage des lyrischen Ichs – „Warum habe ich nicht Limonaden 
(Armbänder, Kamele, Tonwaren) in Marokko (Algier, Kairo, Jerusalem) verkauft?“ – in seinem 
Sinne und mit einem einzigen Bild, das im Gegensatz zum Gedicht die Erfüllung der Utopie 
zeigt, zu beantworten: Der fragende Mann wird zur Frau, die, in realistischeren Zügen gezeichnet, 
sich zum Zeichen ihres Wunsches nach einem Identitätswechsel in einer stilisierten hohen Figur, 
einem imaginären Mischwesen von Frau und Vase, verbirgt. Ihr zugesellt sind zwei weitere sol-
cher „Vasenfrauen“. Zu dritt sind sie versammelt wie auf einem Markt, ihre Ware steht in Form 
eines großen Kruges vor ihnen, durch ihre vasenartigen Oberkörper werden sie selbst aber ebenso 
zur Ware. Damit ist einerseits der ökonomische Aspekt des Handels, der im Gedicht im Vorder-
grund steht, angesprochen. Andererseits überführt Campigli die im Gedicht gegebene Situation 
souverän in seinen Bildkosmos und ergreift die Gelegenheit, das von ihm so oft dargestellte 
Thema von Frau und Vase noch einmal anders zu variieren, und zwar so, daß – singulär in seinem 
Werk – die Frau und die sie symbolisierende Vase tatsächlich zu einer Figur gerinnen, wohin-
gegen sie sonst parataktisch einander zugeordnet sind (vgl. Abb. 27). 
Gerechtfertigt wird diese im Bild konkrete Gestalt annehmende, vollständige Identifizierung mit 
etwas anderem wiederum durch das Gedicht selbst, denn der Sprechende bedient sich, um seine 
Körperglieder und -organe (Auge, Zähne, Stimme, Haar, Arm, Beine) näher zu beschreiben, je-
weils metapherhafter Vergleiche mit Dingen (Olive, Zwirn) oder Menschentypen (Mohr, Wasser-
verkäufer, Schwimmer). 
Ähnlich verhält es sich mit der Illustration zu dem Gedicht Notte di maggio (Abb. 63). Nur ist 
hier die Umsetzungsstrategie in Anbetracht der Kürze und Schlichtheit des Sechszeilers, das den 
zum Himmel steigenden und sich dort verflüchtigenden Gesang eines Sträflings beschreibt, weni-
ger kompliziert und beschränkt sich auf zwei Komponenten. Erstens nimmt Campigli das Gedicht 
zum willkommenen Anlaß, sich seinem Hauptthema („Im Grunde male ich nur Gefangene“) zu 
widmen. Dazu multipliziert er den einen Sträfling zu einer Vielzahl von Gefangenen, deren 
Büsten in den Fenstern eines vergitterten Hauses erscheinen. Anders als auf entsprechenden Ge-
mälden (vgl. Abb. 24) bleibt ihr Geschlecht in der Schwebe, so daß die Gestalten im Kontext von 
Campiglis Werk als weiblich, im Kontext von Carrieris Gedicht aber problemlos auch als männ-
lich gesehen werden können. Zweitens versucht Campigli das, was im Gedicht hörbar ist, in der 
Illustration durch typische Versatzstücke seiner Kunst sozusagen synästhetisch sichtbar zu ma-
chen: Mit der wellenartigen Dachbekrönung visualisiert er das Wiegende des Gesangs („Dondola 
il canto / del carcerato“), mit der nach oben führenden Treppe links sein Emporsteigen („poi se ne 
va / in cielo“) und mit der Empfindsamkeit der Zeichnung, insbesondere den feinen, hellen Git-
terstreben, sein kraftloses Verenden („a morire / più gracile / del fior di limone“). 
Seinen ureigensten Themen bleibt Campigli auch in den beiden letzten Lithographien des Buches 
(Abb. 59 und Meloni/Tavola, Nr. 98) treu, die das Gedicht Campo degli Armeni illustrieren. In 
dieser langen Monodie, wie Hrand Nazariantz, der in der ersten Zeile angerufene armenische 
Dichter und Freund Carrieris („Amico, vecchio mio, ...“) das Werk bezeichnet hat138, klagt 
Carrieri den Völkermord an den Armeniern durch die Türken von 1915/16 an. Er schildert nicht 
das millionenfache Töten von Unschuldigen, sondern beschwört die grausame Tat indirekt herauf 
                                                          
138 Vgl. die Reaktion Nazariantz' von 1947 auf das kurz vorher veröffentlichte Gedicht Carrieris, in der er die Situa-
tion der armenischen Exilanten beschreibt und dabei mehrfach auf das Gedicht anspielt. Er stellt Carrieri in eine Linie 
mit dem großen armenischen Dichter Kamar Katiba (= Raphael Patkanian, 1830-1892), der im 19. Jh. schon dem 
Leid der Armenier und ihrem Wunsch nach Unabhängigkeit von der Türkei eine Stimme verliehen hatte. Wiederab-
gedruckt in: Cavallo, a. a. O., S. 71f. 
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und bewahrt die Erinnerung an sie, indem er vom Leid allein zurückgebliebener Frauen erzählt, 
die das Bild des Todes seither wie ein Phantasma verfolgt und nicht mehr losläßt (5. Strophe, 2.-7 
Zeile: „dieses ist die Geschichte des weißen / Trugbildes. Aufgehängt an das Seil / kehrt es zu-
rück. Jeden Tag, jeden Abend / kehrt es zurück. Auch nachts kehrt es zurück. / Aufgehängt am 
Seil mit dem Schweigen / kehrt es zurück.“139) 
Die Trauer um das schwere Schicksal der Armenier, die in Carrieris Worten liegt, sind Campiglis 
Illustrationen, betrachtet man sie isoliert, nicht abzulesen. Ihm dient die männerlos gewordene 
Gesellschaft als Vorwand, jeweils mehrere Frauen emotionsneutral in für sein Werk charakteristi-
schen Anordnungen zu zeigen: zwei Weberinnen hinter den Verstrebungen ihres Webstuhles140 
sowie sechs wie zu einem Gruppenphoto hinter- bzw nebeneinander platzierte Frauen. Und doch 
sind die beiden Bilder, so campigliesk sie auch anmuten mögen, bis ins Detail auf den Text bezo-
gen: Der Webstuhl ist einer jener Webstühle, die die Jungfrauen anfangs verlassen, um sich – wie 
die zweite Illustration zeigt – ringsherum (zum Singen) niederzulassen, und an die sie später zu-
rückkehren, um an ihnen weiterzuarbeiten (2. Strophe, 2./3. Zeile: „le vergini lasciarono i telai / e 
intorno si misero a cantare.“ –  6. Strophe, 1./2. Zeile: „Tornarono le donne ai telai / a intrecciare 
lana con lana.“). Außerdem baut Campigli durch die Schleier der Frauen und die (für seine übri-
gen Weberinnenbilder ungewöhnlichen) kelimartigen Musterungen des auf dem Webstuhl entste-
henden Teppichs Verfremdungseffekte ein, die dazu dienen, die Szenen in den armenischen Kon-
text des Gedichtes zu situieren.141 Hier nähert er sich am stärksten der Vorgehensweise im 
Milione an, wo das Eigene stets um das spezifische Lokalkolorit der von Marco Polo durchreisten 
Regionen bereichert wurde und dadurch seinen eigentümlichen ambivalenten Charakter erhielt. 
 
Drei der insgesamt zehn Illustrationen – Meloni/Tavola, Nr. 92 und 94/95 – blieben bisher uner-
wähnt. Ihnen kommt gemeinsam mit den ihnen zugehörigen Gedichten Chi è passato prima di me 
und Poemetto a Campigli innerhalb des Buches ein Sonderstatus zu. Bildet das erste Gedicht mit 
der doppelseitigen Illustration Nr. 92 in gewisser Weise das geheime Zentrum des Buches, weil 
sich hier in Text und Bild so stark wie an keiner anderen Stelle das existentielle Gefühl beider 
Künstler ausdrückt, in direkter Verbindung zur Vergangenheit zu leben und ihre Identität aus ihr 
zu beziehen (Abb. 65), so dokumentiert das zweite Gedicht mit den Illustrationen Nr. 94 und 95 
den seltenen Fall gleich mehrfacher gegenseitiger künstlerischer Befruchtung (Abb. 64 und 66). 
Exemplarisch läßt sich daher an den beiden Beispielen zeigen, was Erhart Kästner wiederholt als 
die zwei wichtigsten Charakteristika des modernen Malerbuchs, wie es die École de Paris her-
vorbrachte, angeführt hat: Das Malerbuch sei, erstens, „Schauplatz eines Dialogs“ zwischen be-
freundetem Dichter und Maler, in dem sie sich gegenseitig mit den ihnen eigenen Mitteln (Theo-
rien, Verse versus Bilddenken) darin unterstützten, „sich selbst zu erkennen“.142 Zweitens mani-
festiere sich in dem Malerbuch moderner Prägung ein veränderter Begriff des Illustrierens: „Wer 
sagt, daß das Wort illustrieren ein szenisches Nacherzählen, ein Nachschildern sein müsse? 
                                                          
139 „questa è la storia del bianco / fantasma. Appeso alla corda / ritorna. Ogni giorno ogni sera / ritorna. Anche la 
notte ritorna. / Appeso alla corda col silenzio / ritorna.“ 
140 Das Weberinmotiv taucht in den Illustrationen zu den Georgica von 1930 erstmals auf (Meloni/Tavola, Nr. 3) 
und wird erst fünfzehn Jahre später im Lamento del Gabelliere von Campigli erneut aufgegriffen. Die erste Gemälde-
fassungen des Themas stammen aus dem Jahre 1949 (Catalogue raisonné, Nr. 49-029 und -30), bis 1954 tritt es dann 
häufiger (v. a. 50-048 bis -053), auch in selbständigen lithographischen Blättern und Zeichnungen (z. B. 50-008), auf. 
141 Vgl. die Kelims, die Campigli als reiches Anschauungsmaterial selber besaß: Photos des Mailänder Ateliers, Via 
Guerazzi, 40er Jahre in: Nuovi Scrupoli, o. S. [Abb. 16] und Ausst.-Kat. Mailand 2001 (wie Anm. 2), S. 226. 
142 Erhart Kästner, Das Malerbuch unserer Zeit, in: „Philobiblon“, Jg. VI/I, März 1962, S. 9-56, hier S. 13. 
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Illustrieren, das heißt durchlichten, durchfeuern, heißt rühmen.“143 D. h. der Maler – und wie 
beim Poemetto a Campigli zu sehen sein wird, umgekehrt auch der Dichter – wiederholt nicht 
sklavisch das, was im Gedicht (bzw. in den Bildern) beschrieben wird, sondern läßt sich davon zu 
etwas Eigenem inspirieren, so daß aus dem Zusammenklang von Text und Bild etwas ganz neues 
Drittes entsteht (vgl. diesbezüglich  etwa L'Insonne Macbeth oder Sonno simile a morte). Oder 
wie Franco Russoli gesagt hat: „Die Maler erkennen sich in diesen [Carrieris] Büchern wieder, 
sie lesen ihre Bilder, und der Dichter sieht die eigenen Worte: sie illustrieren sich nicht, sie 
erleuchten sich gegenseitig.“144 
Was bedeutet das konkret im Falle von Chi è passato prima di me und der doppelseitigen Illustra-
tion, die wie in einem aufgeschlagenen Buch oder besser noch wie in einer Vitrine verschiedene 
Körperfragmente und Gegenstände in mehreren Kompartimenten zeigt (Abb. 65)? Leitmotiv aller 
fünf Strophen des Gedichts ist die Feststellung, daß in weit zurückliegender Vergangenheit – die 
Zeitspanne reicht vom 3. und 4. Jh. n. Chr. in der ersten Strophe über das 5. Jh. v. Chr. in der letz-
ten Strophe145 bis in mythische Zeiten in der vierten Strophe zurück – Spuren des eigenen Ichs 
hinterlassen worden sind. („Wer vor mir hergegangen ist / von mir hat er hinterlassen eine Spur 
[einen flüchtigen Schatten, einen leichten Abdruck, frische Erinnerung, einen Spiegel“146] 
Dieser retrospektive Blick auf die Vergangenheit, der das Selbst zurück auf eine Vorzeit proji-
ziert, ist ungewöhnlich. Er kehrt die gängige, von der Gegenwart ausgehende atavistische Vorstel-
lung um, die besagt, daß im heute lebenden Menschen plötzlich Spuren stammesgeschichtlicher 
Vorfahren wirksam werden können bzw., auf die Zukunft übertragen, daß Spuren des eigenen 
Ichs in Kindern, Kindeskindern usf. weiterleben werden. Carrieris rückwärtsgewandter Blick be-
einhaltet dagegen ein aktiv-memoratives Moment. Das lyrische Ich scheint sich bewußt daran zu 
erinnern, wie es selbst nicht nur in historischer, sondern sogar in mythischer Vorzeit lebte und 
was es damals trieb (4. Strophe): „Ich höre wieder das morgendliche Gewieher / des Kentaurs und 
ich nehme den Klang / der Stimme wahr die meine war / als ich Venus nachlief / lüstern und 
schnell / in die Grotten der Liebe.“147 Umso näher liegt eine Identifikation auch mit aus der 
Antike überkommenen Kunstwerken, in der zweiten Strophe mit einem in eine Schale geritzten 
Auge, in der dritten Strophe mit Hand, Rippen, Knie und Knöchel einer Figur aus Ton. 
Spätestens an diesem Punkt sind Überschneidungen mit Campiglis Vorstellungswelt unüberseh-
bar. Nicht nur, daß Carrieri in seinem Text über Campigli von 1945 die eigentümliche Ver-
schmelzung von Moderne und Antike im Werk des Freundes gleichnishaft zu erfassen sucht, 
indem er die Hand einer männlichen etruskischen Grabstatue, auf die jene ihren Kopf stützt, mit 
dem Possessivpronomen „unser“ versieht und durch diesen Einverleibungsakt die Jahrhunderte 
                                                          
143 Ebd., S. 16. 
144 „I pittori, in questi libri, si riconoscono, leggono le loro immagini, e il poeta vede le proprie parole: si illuminano, 
non si illustrano, a vicenda.“ Siehe Raffaele Carrieri, Poesia Pittura, Mailand 1964, p. 18. 
145 Diese Zeitmarke ergibt sich durch die Nennung der Taube des Archytas, die „noch nicht geboren war“, als das 
lyrische Ich der erste Tod ereilte. Der Pythagoreer Archytas aus Tarent, Feldherr, Staatsmann und Freund Platons, 
lebte in der ersten Hälfte des 4. Jhs. v. Chr. Er ist v. a. als Mathematiker für die Lösung geometrischer und mechani-
scher Probleme berühmt geworden. Aulus Gellius, Attische Nächte, 10.12 berichtet von der von ihm konstruierten 
fliegenden Taube, auf die Carrieri anspielt. Vgl. Friedrich Lübker's Reallexikon des classischen Alterthums für Gym-
nasien, Leipzig 1877, s. v. Archytas, S. 114 und Der Kleine Pauly. Lexikon der Antike in fünf Bänden, Bd. 1, 
Aachen-Dichalkon, s. v. Archytas, Sp. 520f.  
146 „Chi è passato prima di me / di me ha lasciato orma [ombra fuggevole, esigua impronta, fresca memoria, 
specchio]“. 
147 „riodo il nitrito di centauro / mattiniero e il suono colgo / della voce che fu mia / quando venere rincorrevo / 
affamato e veloce / nelle grotte d'amore.“ 
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umspannende Distanz und Fremdheit zu ihr aufhebt.148 Auch Campigli selbst äußert einen ähn-
lichen Gedanken, wenn er in seiner Monographie von 1931 seine Gefühle und Eindrücke beim 
Anblick antiker Gegenstände beschreibt: 
„Im Museum siehst du dich in der Vitrine mit den Waffen und dem Schmuck gespiegelt und es scheint, als befändest 
du dich in der Vitrine. Du erkennst Dinge als deine Dinge wieder, die du niemals gesehen hast. Diese Vase? Sie war 
dein Werk. Dieser Dolch? Diese Fibel?“149 
Abgesehen davon, daß das Zitat durch die Parallelität des Motivs – das spontane Wiedererkennen 
in einem Artefakt aus vergangener Zeit – belegt, wie exakt gerade das Gedicht Chi è passato 
prima di me Campiglis eigenes Denken und Fühlen spiegelte (so sehr, daß sich die Frage auf-
drängt, ob nicht sogar Carrieri erst durch die Begegnung mit Campigli zu solchen Anschauungen 
gekommen ist), weist es auch den Weg zum Verständnis der besonderen Form, die Campigli für 
die Illustration gewählt hat.150 Sie hat anders als die übrigen Illustrationen im Lamento nichts 
Szenisches oder, um Kästners Worte aufzugreifen, Nacherzählendes an sich, sondern eher etwas 
Abstrakt-Symbolhaltiges. Mit der Ansicht der großen Vitrine, die unwillkürlich an seine Worte 
von 1931 denken läßt und sie im geheimen zu illustrieren scheint, präsentiert Campigli dem Be-
trachter das Bild (s)eines persönlichen Museums der Vergangenheit. Die scheinbar so disparaten 
Dinge, mit denen die einzelnen Fächer bestückt sind, erhalten ihren Sinn in der Person des lyri-
schen Ichs; es sind die materiellen Spuren aus Geschichte und Mythos, von denen das Gedicht 
berichtet und aus denen sich die multiple Identität des lyrischen Ichs zusammensetzt: 
Fuß und Fisch unten links sind Abbreviaturen für die in der ersten Strophe genannte „schwache 
Form des Fußes, der meiner war zwischen dem dritten und vierten Jahrhundert“ und der „auf der 
Route der Kalifen“, gemeint ist wohl die heraufkommende Zeit des islamischen Mittelalters, an 
Meeresstränden entlanglief und heimatliche Inseln hinter sich zurückließ.151 Der Krug mit dem 
aufgezeichneten Auge in der Mitte und evtl. auch der mandelförmige Gegenstand oben links wei-
sen in eine frühere Zeit, die archaisch-klassische Antike, auf die die zweite Strophe anspielt. Dort 
erkennt das lyrische Ich in einem Grab auf einer Augenschale, einer beliebten antiken Grabbei-
gabe, seine eigene Pupille und in einem muschelförmigen Gegenstand sein Auge wieder („mein 
ist diese Pupille / faul und etwas düster / geritzt in die Schale / aus rotem Ton. Im Grab / sehe ich 
mein Auge / mit dem Profil einer Muschel.“152 
                                                          
148 Carrieri, Campigli, 1945 (wie Anm. 134), S. 15: „Ma è proprio un estraneo l'ometto che sta seduto sulla tomba 
etrusca e si tiene il viso con la nostra mano? Le mani sono uguali.“ – Vgl. auch folgende Charakterisierungen 
Carrieris von Campigli: „è l'ultimo exemplare di una razza estinta.“ (Raffaele Carrieri, Massimo Campigli, Mailand 
1941, S. 6) oder: „Sembra appena uscito da un onorevole sepolcro.“ Und über dessen Kunst: „Un'infanzia remota e 
immobile vi affiora: è come un delicato scavo di frammenti preistorici.“ (ebd., S. 5) 
149 Campigli 1931, S. 8: „Al museo ti vedi riflesso nella vetrina delle armi e dei gioielli e par che tu sia nella vetrina. 
Riconosci per tue cose mai viste. Questo vaso? Fu opera tua. Questo pugnale? Questa fibbia?“ 
150 Zwei andere mögliche Bildquellen wären außerdem zu nennen: Einerseits eigene Bilder wie La Scala oder Gioco 
della Marella von 1929, in denen jeweils Köpfe in regalartigen Kompartimenten erscheinen (siehe Kap. II. 2., Abb. 
40 und 102; in der Folgezeit öfter aufgegriffen, wobei manchmal ein Selbstbildnis integriert ist: Catalogue raisonné, 
Nr. 45-022, 49-051 bis -053, 54-027 bis -029); andererseits die etruskische Tomba dei Rilievi vom Ende des 
4./Anfang des 3. Jhs. v. Chr. in Cerveteri, die mit Stuckreliefs von Alltagsgegenständen und Waffen, die an Wänden 
und Pfeilern zu hängen scheinen, geschmückt ist. Abb. in: Stephan Steingräber (Hrsg.), Etruskische Wandmalerei, 
Stuttgart-Zürich 1985, S. 270-272, Nr. 9 und Abb. 1-2. 
151 „rintraccio l'esile forma / del piede che fu mio / tra il terzo e il quarto / secolo e corse questi lidi / e si portò 
dall'altra parte / oltre le isole e gli uliveti / sulla rotta dei califfi.“ 
152 „mia è questa pupilla / pigra e un poco torva / graffita sulla ciotola / di creta rossa. Nel sepolcro / guardo il mio 
occhio / dal profilo di conchiglia.“ 
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Auf die dritte Strophe und die dort genannte Tonfigur nehmen die Hand und das über dem Knie 
endende Bein im unteren Register der Vitrine Bezug („von mir hat er hinterlassen einen leichten / 
Abdruck einer kurzen Hand: / ich erkenne die vergängliche Biegung / der Rippen und die fehler-
hafte / Zeichnung des Knies / wo sich die Kniescheibe krümmt: / mein ist dieser Knöchel / der 
aus dem Ton durchscheint.“)153, während die beiden Kugeln im linken unteren Viertel der Vitrine 
sowie die Frauenbüste mit den prallen nackten Brüsten und der phallische Gegenstand rechts, der 
sich zur darüberstehenden Vase als einem Symbol des Weiblichen entgegenstreckt, die in der 
vierten Strophe erwähnten Spiele, insbesondere die lüsternen Liebesspiele des lyrischen Ichs in 
mythischer Zeit (Kentaur, Venus) symbolisieren. Die Schale oben links neben der Frauenbüste 
schließlich kann als Kürzel für die übervollen Tassen verstanden werden, die in der letzten Stro-
phe als Sinnbild des genußvollen Lebens dem Tod entgegensetzt sind, den das lyrische Ich zum 
ersten Mal ereilt, noch bevor Archytas – im 4. Jh. v. Chr. – seine fliegende Taube aus Holz kon-
struierte. Auf den Tod wollte Campigli möglicherweise auch durch das leer stehende Fach in der 
rechten unteren Ecke verweisen. Dessen Leere entspräche jedenfalls dem Vakuum, das jeder Tod 
im Leben hinterläßt, und dessen kompositionelle Lage – in einer Illustration, die man unwillkür-
lich geneigt ist, wie eine Buchseite von oben links nach unten rechts zu lesen – stimmt genau mit 
der Position desjenigen Wörtchens überein, mit dem Carrieri sein Gedicht beschließt: morte. 
Wie auch immer man den Inhalt der Fächer oder die Vitrine als Ganzes in Bezug auf Carrieris 
Gedicht interpretieren möchte: Campigli bietet dem Betrachter mit seiner Illustration keine simp-
le Erklärung für das im einzelnen schwer deutbare Gedicht des Freundes. Das, was er dem Ge-
dicht gegenüberstellt, ist ein im Grunde genauso rätselhaftes bildliches Äquivalent zur Sprache, 
dessen Sinn sich erst durch die Zuhilfenahme der Selbstcharakterisierung Campiglis in der 
zitierten Textpassage von 1931 erschließt. 
Erwähnenswert erscheint in diesem Zusammenhang, daß Chi è passato prima di me in einer spä-
teren Edition unter dem Titel Autoritratto a matita („Selbstporträt in Bleistift“) veröffentlicht 
wurde154, man also in diesem Falle Carrieri mit dem lyrischen Ich gleichsetzen darf. Das bedeu-
tet: Ein rebusartiges Selbstporträt Campiglis illustriert im Lamento del Gabelliere Carrieris 
Selbstporträt in Gedichtform. Der eine Freund steht für den anderen und umgekehrt, die Identität 
des Malers und des Dichters sind austauschbar. Eindrücklicher – wenn auch versteckt – ist gegen-
seitiges künstlerisches und menschliches Einvernehmen kaum zu demonstrieren. 
 
Um ein sofort auf den ersten Blick erkennbares Zeichen der Freundschaft handelt es sich dage-
gen, schon aufgrund des Titels, bei dem Poemetto a Campigli. Als einziges der Gedichte bereits 
vorab als Sonderdruck bei Cavallino 1942 erschienen, gehört es strenggenommen gar nicht in den 
Zyklus, wie auch die bei Mondadori 1946 publizierte Taschenbuchausgabe des Lamento del 
Gabelliere zeigt, in der das Poemetto nicht mitaufgenommen wurde.155 Umso deutlicher setzt es 
in der bibliophilen Erstausgabe des Buches der Freundschaft Carrieris und Campiglis ein Denk-
mal. Für beide muß es von besonderer Bedeutung gewesen sein: Für Campigli, weil es (auch 
rückblickend) als Kondensat all dessen gelten kann, was Carrieri je über seine Kunst geschrieben 
                                                          
153 „di me ha lasciato esigua / impronta di corta mano. Riconosco l'effimera curva / delle costole e il disegno / 
scorretto del ginocchio / dove la rotula s'ingobba / mia è questa caviglia / che dall'argilla traspare.“ 
154 Giorgio Soavi, Il fulmine Raffaele. Carrieri, un critico sereno, a cura di Giovanni L'Abbate, Fasano 1995 (collana 
Pochepagine), S. 69-70. 
155 Sowohl zu dem Sonderdruck bei Cavallino als auch zur Taschenbuchausgabe bei Mondadori gibt es geringfügige 
Änderungen, z. T. nur die Interpunktion betreffend. Nur sehr selten entfallen oder kommen einzelne Zeilen hinzu 
oder wurden verändert. Die Differenzen erscheinen so unerheblich, daß hier nicht darauf eingegangen wird. 
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hat; für Carrieri, weil dieses Gedicht den Auftakt seines öffentlichen Auftretens als Dichter mar-
kiert. Das Poemetto war die allererste poetische Arbeit, die – noch ein Jahr vor Erscheinen des 
ersten Gedichtbandes Circo von 1943 – von ihm publiziert wurde. Carrieris Werdegang als 
Dichter ist also in der Tat engstens mit Campigli und dessen Kunst verwoben. Aber nicht nur 
Carrieri profitierte von Campigli – das Gedicht und die beiden Illustrationen dokumentieren auf 
einzigartige Weise, wie sehr sich beide Künstler wechselseitig und auf vielfältigen Wegen 
inspirierten. 
So entwickelte Carrieri das Gedicht nicht allein aus der Beschäftigung mit Campiglis Bildern, 
sondern empfing entscheidende Impulse auch von dem Text Campiglis von 1931 und übernahm 
außerdem Gedanken und Formulierungen aus seiner eigenen Campigli-Monographie von 1941, 
die ihrerseits Campiglis zehn Jahre zuvor erschienenem Text verpflichtet ist. Campigli wiederum 
ließ sich für den Lamento – nachdem er 1942 für den Einzeldruck des Poemetto nur den linken 
Teil einer älteren Federzeichnung wiederverwendet hatte (Catalogue raisonné, Nr. 33-005), die 
zwar sehr dekorativ auf der Vorderseite der Mappe reproduziert wurde, aber auf das Gedicht kei-
nen konkreten Bezug nahm156 – nun von Carrieris Worten zu zwei völlig anderen, neuen Illustra-
tionen anregen, die, so offensichtlich sie auch seinem originären Bildfundus entstammen, 
gleichwohl extrem textnah sind.157 
Die erste, ganzseitige Illustration (Abb. 64) zeigt in der Art von Villa Belvedere aus dem Jahr 
1930 (Abb. 24) ein Haus mit geschwungenem Dach und seitlichem Balkon, aus dessen Fassade 
sechs Frauen herausschauen. Durch geringfügig veränderte Nuancen schneidet Campigli hier das 
von dem Gemälde her bekannte Motiv exakt auf das Gedicht zu: Erstens bricht er die auf dem 
Gemälde sehr solide wirkenden Mauern des Hauses durch die großen Fensteröffnungen auf („Du 
landest an toten Inseln / […] wo die Häuser durchlöchert sind“158); zweitens scheinen die in das 
Erdgeschoß hinabreichenden Unterkörper der beiden aus den Fenstern des ersten Geschosses 
guckenden Frauen das Haus wie Säulen mitzutragen, als seien sie, wie Carrieri behauptet, „mit 
den Ziegelsteinen der Häuser vermauert“159; und drittens haben durchgehend alle Frauen „wie 
verstümmelte Statuen“160 entweder gar keine Arme oder wie die Büste rechts über der Treppe nur 
einen Arm.161 
Entsprechendes gilt für die zweite, doppelseitige Illustration eines Theaters (Abb. 66).162 Trotz 
der Verwandtschaft zu den vielen Theatergemälden (vgl. Kap. II. 2., Abb. 107-109) hebt sich die 
                                                          
156 Anders das dreifach wiederholte Bild eines Zauberers, das die drei Seiten des faksimilierten, handschriftlich ver-
besserten Typoskripts Carrieris auf bläulichem Papier in der Mappe schmückt. Es handelt sich hierbei nicht um ein 
Werk Campiglis, sondern um Gebrauchsgraphik des 19. Jahrhunderts. Der Zauberer steht hinter einem kleinen Tisch, 
auf dem sich neben einer kleinen Frauenfigur mehrere geometrische Formen, Kugeln und Kegeln, befinden. Die Illu-
stration ist, so fern sie stilistisch der Kunst Campiglis auch steht, treffend gewählt: Wie dieser Zauberer zaubert 
Campigli  – und die Magie der Bilder beschreibt Carrieri im Gedicht – seine Bilder aus elementaren Figuren und 
versetzt den Betrachter wie ein Magier in andere Zeiten und Welten. 
157 Für spätere Wiederdrucke des Gedichtes wurden andere Motive Campiglis zur Illustrierung benutzt, so mehrere 
Zeichnungen von Idolen für Poesia Pittura, 1963 (Abb. der zweiten Hälfte des Gedichtes in Cavallo, a. a. O., S. 311) 
und eine Auswahl der sogenannten Francobolli für das Faltblatt der Mailänder Galleria Apollinaire anläßlich der 
Retrospektive im Palazzo Reale 1967 (Abb. ebd., S. 349. Hier trägt das Gedicht den Titel: Canzonetta per Campigli.) 
158 „Tu approdi a isole morte / [...] dove le case sono traforate“. 
159 „se ne stanno / come fossere murate / coi mattoni delle case“. 
160 „come statue mutilate“. 
161 Vgl. Campigli 1931, S. 6: „Busti all'antica, mutilati e sorridenti.“ 
162 Manche Exemplare des Lamento enthalten statt dieser Illustration die etwas von ihr abweichende Fassung eines 
Theaters Meloni/Tavola, Nr. 104. 
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Lithographie doch deutlich von ihnen ab, indem sie so stark wie keines der Gemälde und auch 
wie keine der (litho)graphischen Fassungen des Themas den Charakter eines römischen Colum-
bariums besitzt. Würde man angesichts der Gemälde davon sprechen, daß die Logen des jeweils 
gemalten Theaters an die mit Urnen und Büsten gefüllten loculi römischer Columbarien erinnern 
(vgl. Kap. II. 2, Abb. 105, 106), so müßte man bei der Lithographie, in der die Parkettreihen, die 
Vorhänge, Baluster oder Kronleuchter gänzlich entfallen sind, umgekehrt sagen, daß ihre aus-
schließlich mit Kopfbüsten besetzten, engen loculi an neuzeitliche Theaterlogen erinnern.163 
(„Die Nekropolen haben Höhlen / wie Opernlogen“.164) 
Insgesamt beschwört Carrieri im Poemetto eine glückliche Urzeit, in die seiner Meinung nach 
Campiglis Bilder den Betrachter führen („Du steuerst uns in die Archipele / die die glücklichen 
Tage kannten / als die Erde ein Kind war“165). Dazu bedient er sich mehrerer Leitmotive, die in 
seinen Texten über Campigli immer wieder variiert werden: Keine menschliche Erinnerung rei-
che an jene Welt zurück, in der die Dinge noch keine festen Formen angenommen hätten, sondern 
ständigen Metamorphosen und Multiplikationen unterworfen gewesen seien, so daß eine Unter-
scheidung zwischen den Dingen, eine Festlegung auf Anzahl, Geschlecht und Gestalt schwerfal-
le166; es sei eine Welt, in der das Gestern und Heute, Mensch und Ding seltsame Symbiosen 
eingingen167; eine Welt schließlich bevölkert von Frauen, deren sozialer Status und Profession im 
Dunkeln bliebe: „Sind es Königinnen oder Sultaninnen / sind es Bademeisterinnen oder 
Kurtisanen? [...] Sind es Hirtinnen sind es Bäckerinnen / sind sie verheiratet oder ledig?“168 
 
Carrieri verzichtet darauf, diese fremdartig-zeitentrückte Welt kunstkritisch oder kunsthistorisch 
zu beleuchten und sie zu sezieren. Statt einer trockenen Analyse, die leicht Gefahr laufen kann, 
ihren Gegenstand zu banalisieren, bietet er eine poetische Umschreibung der Atmosphäre, die 
Campiglis Kunst für ihn atmet. Selbst die anderen, nicht-poetischen Texte Carrieris über 
Campigli unterscheiden sich darin nicht vom Poemetto, sie sind, wie schon Campigli feststellte, 
                                                          
163 In der ersten Studie zu der Illustration (Meloni/Tavola, Nr. 103) ist die Nähe zu den Büsten und Urnen eines 
Columbariens noch längst nicht so ausgeprägt. Hier sind die Frauen z. T. noch mit Oberkörpern und Armen, nicht 
durchgehend als Kopfbüsten dargestellt. In der kolorierten Version dagegen werden die Köpfe wegen ihrer Ter-
rakottafarbe fast zu Zwitterwesen zwischen Büste und Vase (= Urne). 
164 „Le necropoli hanno grotte / come palchetti d'Opera“. – In Campigli 1931, S. 9, heißt es ähnlich: „Die römischen 
Büsten werden für Campigli schnell zur gelebten Realität. Er sieht sie in den Opernlogen […]. („I busti romani 
diventan presto per Campigli una realtà vissuta. Li vede nei palchi dell'Opera [...]“). 
165 „Tu ci piloti negli arcipelaghi / che conobbero i giorni felici / della terra bambina“. 
166 „aromatische Kombinationen / von unvollendeten Formen […] / Doppeldeutig war die Anzahl / das Geschlecht 
und das Profil / aller Dinge und geneigt / zur Multiplikation: / Der Unterschied war vage […] und jede Sache konnte / 
eine andere Sache sein. („aromatiche combinazioni / di forme incompiute […] / Ambiguo era il numero / il sesso e il 
profilo / di tutte le cose incline / alla moltiplicazione: / La distinzione era vaga […] e ogni cosa poteva / essere 
un'altra cosa“). – Vgl. Carrieri, Campigli, 1941 (wie Anm. 148), S. 5: „Alles ist fähig, eine andere Sache zu sein“. 
(„Tutto è suscettibile ad essere un'altra cosa.“) Und vgl. beide Stellen mit Campigli 1931, S. 9: „Und die auf magi-
sche Weise wahren und lebendigen Gesichter, tausendgestaltig und einförmig zur gleichen Zeit.“ („E dei visi magi-
camente veri e vivi, milleformi e uniformi al tempo stesso.“) 
167 „Vielleicht ist Café-crème / in deinen antiken Amphoren?“ – „aus Ton sind die Konzertflügel / aus Ton die 
Knopfstiefelchen / und die Sonntagsdampfer. – „sitzend verharren sie / wie vermauert / mit den Ziegelsteinen der 
Häuser.“ („Forse c'è café-crème / nelle tue anfore antiche?“ – „di creta sono i piani a coda / di creta gli stivaletti a 
bottoni / e i vaporini della domenica.“ – „sedute se ne stanno / come fossere murate / coi mattoni delle case.“) 
168 „Sono regine sono sultane / sono bagnine o cortigiane? / […] Sono pastore sono fornaie / sono nubili o maritate?“ 
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„viele Gedichte in Prosaform“.169 In ihnen offenbart sich jene „kreative und kompetitive 
Position“170, die Carrieri nach Luigi Cavallo gegenüber allen bildenden Künstlern einnahm.  
Kreativ war sie, weil Carrieri von dem jeweiligen Gegenstand seiner Untersuchung immer zu 
eigenen Ideen angeregt wurde. So korrespondieren beispielsweise einige der Sprachbilder im 
Poemetto auf der wörtlichen Ebene überhaupt nicht mit dem Inhalt von Campiglis Bildern, etwa 
die sogar Tempel überragenden Säugetiere („quando i mammiferi / erano più alti dei templi“) 
oder die Tierskelette, größer als Schiffe, die man im gesamten Œuvre vergeblich suchen müßte 
(„scheletri di animali / più grandi di navi“). Sie erzeugen aber eine ans Surreale grenzende Stim-
mung, die perfekt auf das Werk Campiglis paßt. 
Zugleich belegen sie den kompetitiven Charakter von Carrieris Vorgehensweise. Er dient dem 
Künstler nicht als Interpreten, der einen eindeutigen Sinn aus dessen Kunst herauszufiltern ver-
sucht, sondern steht mit ihm in einem Wettbewerb, versucht durch dezidiert künstlerische, nicht-
wissenschaftliche Sprache das zu evozieren, was Maler oder Bildhauer durch bildnerische Mittel 
ausdrückten. Ähnlich wie Campigli in der Illustration zu Chi è passato prima di me bricht er die 
Hermetik der Kunst des anderen nicht auf, sondern beläßt sie intakt. Im Poemetto insistiert er am 
Schluß hartnäckig auf dieser ihm wesenseigenen Haltung: Auf die Frage, was die Frauen in 
Campiglis Bildern darstellten, ob sie Königinnen oder Kurtisanen, verheiratet oder ledig seien, 
steht zweimal derselbe, refrainartig wiederholte, lapidare Satz – „Du sprichst nicht, sie sind 
stumm“ („Tu non parli, loro son mute“) –, mit dem Carrieri jede Antwort verweigert, die alleini-
ge Deutungsmacht an Campigli und die Bilder zurückgibt und konsequent zur Schlußzeile – 
„indovinello a tre chiavi“ – hinleitet: Campiglis Kunst ist in Carrieris Augen ein „Rätsel mit drei 
Schlüsseln“, ein unlösbar-lösbares Rätsel, in dem, wie er schon 1941 schrieb, „alles klar und 
unentzifferbar“171 sei – genauso klar und unentzifferbar, wie Carrieris eigene Poesie in Campiglis 
Illustrationen reflektiert erscheint. 
 
 
                                                          
169 Nuovi Scrupoli, S. 43: „gli scritti di Carrieri sono tanti poemi in prosa“. 
170 Cavallo, Carrieri, 1978 (wie Anm. 130), S. 22: „posizione creativa e competitiva“. 
171 Carrieri, Campigli, 1941 (wie Anm. 148), S. 5: „Tutto è chiaro e indecifrabile.“ 
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II. 4. 6. André Gide, Theseus 
 
Thésée, André Gides letztes erzählerisches Werk aus dem Jahr 1946, lieferte Campigli 1948 den 
Stoff für sein fünftes und gleichfalls letztes Malerbuch. Im Auftrag des jungen amerikanischen 
Verlegers James Laughlin im Januar 1949 bei Mardersteig in Verona gedruckt, erschien es in der 
englischen Übersetzung von John Russell172 ausgestattet mit zwölf ganzseitigen, von Piero 
Fornasetti abgezogenen Originallithographien Campiglis in New York (New Directions) und 
London (G. Heywood Hill).173 
Der Titel des Buches läßt bereits erahnen, daß Campiglis Beweggründe für die Wahl dieses Tex-
tes wohl nicht primär in dessen Zeitgenossenschaft und in der damit verbundenen Gelegenheit, 
sich mit aktuellen Positionen moderner Kunst bzw. Literatur auseinanderzusetzen, lagen. Viel-
mehr bot der Inhalt, der Theseusmythos, Campigli den Vorwand, sich wieder auf das ihm vertrau-
te, sichere Terrain der Antike, zumal der kretisch-minoischen Antike, die im Mittelpunkt der 
Erzählung steht und der Campiglis besondere Neigung galt174, zurückzuziehen. 
Zweitens mag die Form des Textes – Gide hatte den aus vielen verschiedenen Quellen überliefer-
ten Mythos zur fiktiven Autobiographie des Helden umgestaltet – Campiglis Interesse geweckt 
haben. Jedenfalls könnte die Wahrhaftigkeit, mit der Theseus sein Leben unter der Devise „ich 
lehne es ab, etwas zu erfinden“175 erzählt, durchaus Vorbildfunktion für seine eigenen autobio-
graphischen Schriften (und Illustrationen!) angenommen haben, ja der Theseus stellt gewisserma-
ßen das Bindeglied zwischen Campiglis gezeichneter Konfession im illustrierten Buch und seiner 
niedergeschriebenen Konfession in seinen autobiographischen Texten dar. 
Theseus erfindet nicht nur nichts hinzu – er verschweigt auch nichts und zählt neben seinen Hel-
dentaten genauso sämtliche Schattenseiten seines Handelns auf (z. B. den ungerechten Mord an 
Skiron, das Verlassen Ariadnes auf Naxos oder den Fluch über den eigenen Sohn, der dessen frü-
hen Tod verursachte). Auf vergleichbare Weise wird sich Campigli später in den Nuovi Scrupoli 
– selbst um den Preis, sich dabei lächerlich zu machen, wie er anmerkt176 – noch zu den intim-
sten, moralisch anstößigen Dingen seines Lebens, Denkens und Handelns bekennen. 
                                                          
172 Nach einem Vermerk auf S. 100 folgt die Übersetzung Russells der zweiten, von Gide überarbeiteten, definitiven 
französischen Edition des Thésée in der Éditions Gallimard (die erste war bei Éditions Schiffrin in New York 
erschienen). 
173 Eine der zwölf Originallithographien (Meloni/Tavola, Nr. 107) wurde in zwei Farben, Schwarz und Ocker, ge-
druckt und lose beigefügt, alle anderen sind einfarbig in schwarz gehalten und eingebunden. – Laut Druckvermerk 
wurden 200 Exemplare gedruckt, davon zehn (1-10) auf Fabriano-Büttenpapier und 190 (11-200) auf Pescia-
Büttenpapier. Den ersten 30 Exemplaren wurde sowohl eine Suite der zwölf Illustrationen als auch eine Suite der acht 
lithographischen Studien (Meloni/Tavola, Nr. 117-124), sämtlich auf Chinapapier abgezogen, beigegeben. Schrift: 
Garamond.  
174 Ein im Archivio Campigli erhaltenes, mehrfach durchlöchertes und abgegriffenes großes Photo der kretischen 
Schlangengöttin, der „suggestivste[n] unter den Skulpturen“ (Appunti, S. 150;  vgl. Scrupoli, S. 33), zeugt davon, daß 
es einen wichtigen Platz in Campiglis „imaginären Museum“, d. h. an seiner Photowand im Atelier, einnahm. Vgl. die 
Abb. der Photowand im Atelier der Via Guerazzi in Mailand, 40er Jahre im Ausst.-Kat. Mailand 2001 (wie Anm. 2), 
S. 229. 
175 Theseus äußert diese Meinung (S. 66: „That must be my last word, since I refuse to invent.“) im Zusammenhang 
mit seinem Bericht von der Tötung des Minotaurus, an die er keine genaue Erinnerung mehr hat und deswegen auch 
nur ganz knapp von ihr berichtet. – Hier wie im folgenden wurde nicht der französische Originaltext Gides, sondern 
die von Campigli illustrierte englische Übersetzung herangezogen. 
176 Nuovi Scrupoli, S. 42. Die Stelle bezieht sich auf die Fehlselbsteinschätzung, ein Kubist zu sein. Sie gilt aber 
übertragen für das ganze Buch. 
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Der von Campigli prominent in den Vordergrund gerückte Aspekt der Beichte („qui confesso 
tutto o niente“) taucht zumindest indirekt auch bei Gide auf: Gleich in den ersten Sätzen läßt er 
Theseus sagen, daß er sich jetzt, nach dem Tod seines keuschen Sohnes Hippolytos, für den er 
seine Lebensgeschichte eigentlich hatte als Lektion niederschreiben wollen, auch zu den vielen 
Frauenaffären in seinem Leben bekennen könne, die er vorher zum Schutze des Sohnes hätte ver-
schweigen müssen.  
Die Liebesbeziehungen zu Frauen, die Theseus in der ersten Hälfte seines Lebens „lehrten, sich 
selbst zu erkennen“177, geben zugleich das Motto an, unter dem Campigli die Illustrationen zu 
dem Buch in Angriff nahm und das er mit der Titelvignette eines Frauenkopfes kürzelhaft an den 
Anfang des Buches stellte: Obwohl weder physiognomisch noch technisch besehen eine erkenn-
bare Beziehung zu den nachfolgenden Illustrationen besteht – im Gegensatz zu den zwölf ganz-
seitigen Originallithographien handelt es sich um eine reproduzierte Federzeichnung178 –, signali-
siert der Kopf doch sofort, daß es Campigli weniger um den Helden Theseus, dessen Bild man in 
Korrespondenz zu seinem im Titel erscheinenden Namen an dieser Stelle erwarten würde, als um 
die Frauen geht, denen dieser begegnet. 
Demzufolge identifziert sich Campigli auch nicht mit dem Protagonisten. Der stets seinen Blick 
in die Zukunft richtende Tatmensch Theseus, der furchtlos Banditen und den Minotaurus tötete, 
Athen gründete bzw. der Stadt eine neue politische Ordnung gab und stolz von sich behauptete, 
sich niemals „durch Skrupel habe hemmen zu lassen“179, muß dem allzu skrupulösen Campigli in 
vielen Facetten seines Tuns zu fremd gewesen sein, als daß er dessen Gestalt hätte annehmen 
wollen. Und so mischt er sich auf der zweiten Illustration nur als Randfigur in das weibliche 
Gefolge des kretischen Königs Minos ein (Abb. 67).180 
In der ersten Reihe auf den Stufen einer Art von Amphitheater sitzend, tritt Campigli in der Rolle 
des Beobachters auf, welcher, übertragen gesprochen, das Schauspiel, das sich nun vor seinen 
Augen ausbreiten wird, in einzelnen und – im Vergleich zur Statik des Milione oder der Poesie di 
Verlaine – in teilweise außerordentlich lebendig wirkenden Szenen aufzeichnet. Es sind dies: die 
Begegnung zwischen Theseus und der Amazone Antiope (wobei Campigli nur die Amazone mit 
einer Begleiterin zeigt, Meloni/Tavola, Nr. 105); der schon erwähnte Hofstaat des Minos bei der 
Ankunft Theseus' in Kreta (Meloni/Tavola, Nr. 106); die Königin Pasiphae mit ihren beiden 
Töchtern Ariadne und Phädra als Zuschauerinnen der zu Ehren von Theseus ausgerichteten Spiele 
(Meloni/Tavola, Nr. 107, lose beigefügte, zweifarbige Ill.); die Akrobaten, die zum Schluß der 
Spiele auftreten (Nr. 108); das gemeinsame Abendessen im engsten Kreise der königlichen Fami-
lie (Nr. 109); die Annäherungsversuche an Theseus von seiten Pasiphaes (Nr. 110) und Ariadnes 
                                                          
177 S. 7: „These [my attachments] only mattered to me, moreover, during the first part of my life; but at any rate they 
taught me to know myself, [...]“. – Vgl. auch folgende Aussagen Theseus' zu seinen Frauenaffären, aus denen hervor-
geht, welch zentrale Rolle sie in seinem Leben einnahmen: S. 10: „Where women are concerned, I have never known 
how to settle down.“ – S.  12: „But with women, at once my strength and my weakness, I was always having to begin 
again. I no sooner got away from one than I fell into the lap of another. Nor did I ever conquer a woman who had not 
first conquered me. [...] I have never been able, and indeed have never wished, to live without women, [...].“ – S. 68: 
„Still, thwarted desires are not healthy.“ 
178 Abb. in Meloni/Tavola, S. 87. 
179 S. 74: „Of course I was abusing my position [das von ihm bei Minos erworbene Vertrauen, sich um den Sohn 
Glaukos zu kümmern]. But it was not, and indeed it is never, a part of my charakter to allow myself to be stopped by 
scruples. The voices of gratitude and decency were shouted down by the voice of desire. The end justifies the means. 
What must be, must be.“ 
180 Auf diese Weise erfüllt er sich fast seinen alten Wunsch, „Dekorateur im Palast von Knossos“ zu spielen. Siehe 
Campigli 1931, S. 8. 
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(Nr. 111); Ariadne, die den berühmten Faden an Theseus' Handgelenk befestigt, auf daß dieser 
nach der Tötung des Minotaurus den Weg aus dem von Dädalus konstruierten Labyrinth wieder 
herausfinde (Nr. 112); die schaukelnde, Theseus' Sinne verwirrende Phädra in Begleitung ihrer 
älteren Schwester Ariadne (Nr. 113); die Verkleidungsszene zwischen Phädra und ihrem ihr wie 
ein Zwilling gleichenden Bruder Glaukos (Nr. 114); die hysterische Entdeckung der als Glaukos 
verkleideten Phädra durch die betrogene Ariadne (Nr. 115) und schließlich Hippolytos, der die 
den Inzest streifende Liebesbekundung seiner Stiefmutter Phädra entsetzt von sich weist (Nr. 
116). 
 
a) Textbezug 
 
Einen ersten Eindruck davon, wie sehr Campigli sich bei der Illustrierung an den Text hielt, gibt 
sein verstecktes Selbstporträt, dessen seltsam androgynes Aussehen mit engem Mieder und 
Schmuck vollständig durch den Text gerechtfertigt wird. Theseus zeigt sich nämlich durch das 
weiblich anmutende, in seinen Augen unanständige Outfit der Kreter derart irritiert, daß er es 
umso genauer beschreibt – und damit indirekt für einen Illustrator eine genaue Anleitung zur bild-
lichen Umsetzung mitliefert.181 Ähnlich offen liegt der Textbezug auch bei sämtlichen anderen 
Illustrationen auf der Hand, so daß – im größtmöglich denkbarem Gegensatz zum Verlaine – im 
Anschluß an die Erzählung sogar ein Verzeichnis der Lithographien mit Angabe der jeweiligen 
Textstelle angehängt werden konnte. 
Daß sich Campigli dennoch keineswegs von der Textvorgabe fesseln ließ, ist ebenso evident. 
Auch in seinem letzten Buch herrscht die typische Ambivalenz zwischen Fremdem und Eigenem, 
wie sie bei den ersten vier Büchern zu beobachten war. Sie betrifft erneut einerseits die konkrete 
Ausformulierung der zwar vom Text inspirierten, aber deutlich an älteren Gemälden orientierten 
Szenen wie bei Meloni/Tavola, Nr. 106 und 109: Die Formierung des Hofstaats des Minos in 
kretischer Tracht (Abb. 67) vollzieht sich, nur stärker ausgeschmückt, nach dem Muster der 
Gruppen am Strand wie Bagnanti sotto l'ombrellone von 1934 (Catalogue raisonné, Nr. 34-027 
und -28). Die Tischszene im Hause des Minos' (Abb. 68) baut dagegen auf einem Motiv auf, wie 
es in Caffè degli amanti von 1931 (vgl. Kap. II. 2., Abb. 137) vorgebildet ist, wobei das Kreis-
segment des Schirmes zum die Gruppe überspannenden Rundbogen des Raumes wird und sich 
unter ihm nicht zwei, sondern fünf Personen versammeln, die wie in der griechischen Vasenmale-
rei alle in strenger Profilansicht wiedergegeben sind (siehe auch unten). 
Andererseits bewahrt Campigli auch im Theseus seine Offenheit für gänzlich neue Themen – 
etwa für die Streitszene zwischen Ariadne und Phädra182, für die er die übliche Statik und Ein-
                                                          
181 S. 19: „All the men were naked to the waist except Minos [...] His chest [...] bore three tiers of necklaces. Many 
Cretans wear these, but of a trumpery sort. Minos had necklaces of rare stones, and plaques of wrought gold in the 
shape of fleurs-de-lys.“ – und S. 23f: „The women, no less numerous than the men, were for the most part naked to 
the waist. A very few wore a light bodice; but even this was generously cut away, in a fashion which I could not help 
thinking rather immodest, and exposed both breasts to the air. Men and women alike were tightly, even absurdly 
laced round the hips with belts and corselets, which gave to each the figure of an hour-glass. The men were nearly all 
brown-skinned, and at their fingers, wrists and throat wore almost as many rings, bracelets and necklaces as the 
women who, for their part, were perfectly white. All the men were clean-shaven, except for the king, [...].“ 
182 Auf dem Schiff, das, so glaubt Ariadne, sie und Theseus nach Athen bringen soll, entdeckt sie, daß dieser nicht 
ihren Bruder Glaukos, sondern die Schwester Phädra mitgeführt hat. Zu Recht befürchtet sie in ihr eine Rivalin. 
Theseus wird Ariadne kurz darauf auf Naxos aussetzen, um zurück in Athen deren kleine Schwester heiraten zu kön-
nen. Vgl. S. 78: „When she [Ariadne] got wind of my ruse, and detected her sister beneath her brother's clothes, she 
set up the devil's own noise, broke into a series of rhythmical screams, upbraided me for my treachery“. 
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tracht seiner Paarfigurationen durch die handgreifliche Aktion und den zackigen Strich aufbricht 
und dynamisiert (Abb. 69), oder für die Kußszene zwischen Theseus und Ariadne (Abb. 70)183, 
die hier in Campiglis Œuvre zum ersten Mal auftritt und die er noch im selben Jahr in mehreren 
Monotypien variieren sollte (Catalogue raisonné, Nr. 48-023 bis -025). 
Weit entfernt ist Campigli von einem kleinlichen Nachbuchstabieren der bei Gide geschilderten 
Szenen. Am deutlichsten wird dies bei der letzten Illustration (Abb. 71). Was Gide in einer länge-
ren Textpassage entwickeln muß (S. 89-90, 93) – die Liebe der jungen Phädra zu ihrem Stiefsohn 
Hippolytos, die dieser, die Gesellschaft von Frauen verabscheuend und nur am Jagen interessiert, 
von sich weist, woraufhin sie ihn aus Enttäuschung bei Theseus bösartig verleumdet und damit 
letztlich seinen Tod herbeiführt –, faßt Campigli in einem einzigen Moment zusammen, der als 
solcher von Gide gar nicht geschildert wird: Phädra, in reichem Schmuck und wollüstiger Nackt-
heit, umarmt den unschuldig-nackten Hippolytos, der, um das drohende Unheil weder sehen noch 
davon sprechen hören zu müssen, sich selbst – in einer typischen Campigli-Geste (vgl. Kap. II. 2., 
Abb. 134) – die Augen und ihr den Mund verschließt. Dieser prägnante Moment ist zeichnerisch 
überaus durchdacht umgesetzt, indem der Zeichenstrich den gegensätzlichen Charakteren der 
beiden Figuren ausdrückt: Phädra, dynamisch, heftig, die Initiative ergreifend, ist mit fast aggres-
sivem, tiefschwarzem Strich dargestellt, während die sich wehrende, zurückweichende Figur des 
Hippolytus mit weichem und sanftem Strich gezeichnet ist und dadurch in den Hintergrund 
zurücktritt.184 
Aber auch schon die erste Illustration beweist, wenngleich auf etwas andere Art, welche Freihei-
ten sich Campigli bei der Illustrierung des Textes herausnimmt (Abb. 72). Zeichnet sich bei Gide 
die Amazone Antiope, das jungfräulichste Wesen, das Theseus nach eigenem Urteil je besaß, 
durch athletische Muskelkraft aus, die ihr erlaubte, im Kampf auf Waffen zu verzichten, stellt 
Campigli sie und ihre Begleiterin als elegante Damen mit Pfeil und Bogen dar, die sie – darin den 
Frauen mit Schirm auf seinen Gemälden verwandt – wie modische Accessoires mit sich 
führen.185 
 
b) Antikenbezug 
 
In der Antiope-Illustration wird nicht nur augenblicklich klar, mit welchen Mitteln Campigli den 
Text in seine Welt eingliedert, sondern auch wie eigenwillig in diesem Buch der Antikenbezug 
ist: Denn ausgerechnet bei dem nur aus der Antike bekannten Volk der Amazonen fehlt er gänz-
lich, während er sich in anderen Illustrationen geradezu aufdrängt, insbesondere durch die von 
                                                          
183 Die Illustration auf S. 43 bezieht sich auf S. 41: „Ariadne came running towards me, and without a word clamped 
her warm lips to mine – so violently that we were both a-tremble. […] She had changed her clothes, and now wore, in 
place of her hooped skirt and tight surcoat, a sort of loose dress, beneath which she was palpably naked.“ – sowie auf 
S. 42: „>You'd better get it into your head at once that your only hope is to stick close to me. We shall be together, 
you and I – we must be together, from now on, in life and death. [...]< Whereupon she abandoned all restraint, gave 
herself freely to my embrace and kept me in her arms till morning.“ – Nachdem Ariadne später den Faden an Theseus' 
Handgelenk befestigt hat, wiederholt sich das Motiv des Kusses noch einmal,  S. 62: „she then glued her lips to my 
own, and held them there for what seemed to me an interminable time.“ 
184 Diese Absicht auch schon in der vorbereitenden Zeichnung Catalogue raisonné, Nr. 48-080 sehr deutlich zu 
erkennen. 
185 S. 13: „An accomplished runner and wrestler, she [Antiope] had muscles as firm and tough as thouse of our athle-
tes. I took her on in single combat. She fought back in my arms like a leopard. Disarmed, she brought her teeth and 
nails into play, [...] (I also had no weapon) [...]. I have never taken possession of anything more virginal.“  
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minoischen Kunstwerken her bekannte, aus Volantrock bzw. Lendenschurz, Korsett und Feder-
krone bestehende kretisch-minoische Kleidung (vgl. Abb. 67, 73, 76, 77 mit Abb. 74 und 75). 
Eigenwillig mutet ferner an, daß Campigli sich nirgendwo der tradierten ikonographischen Dar-
stellungsmuster des in der griechischen und römischen Kunst äußerst beliebten Mythos‘ bedient. 
Nicht einmal das populärste Motiv des neben Herakles populärsten griechischen Helden, die Tö-
tung des Minotaurus durch Theseus, greift er auf – und das, obwohl der Schauplatz des Laby-
rinths ihn, denkt man an die spätere Serie der Labyrinth-Bilder, eigentlich hätte interessieren 
müssen.186 Stattdessen ist z. B. auf der zweifarbigen Illustration mit Pasiphae, Ariadne und 
Phädra (Abb. 76) der Einfluß eines antiken Motivs wirksam, das ursprünglich gar nichts mit dem 
Theseusmythos zu tun hat, nämlich die auf dem klassisch-griechischen Grabrelief der Hegeso 
überlieferte Handgeste der Verstorbenen (vgl. Kap. II. 2., Abb. 26), die modifiziert im Griff der 
hintersten Figur in ihre Halskette wiederkehrt. 
Daß die punktuellen Reminiszenzen an antike Kleidungsstücke oder Gesten eine weit über die 
bloße Verbreitung einer antikischen Stimmung hinausreichende Funktion erhalten können, offen-
bart sich an jener Illustration, die vielleicht nicht zufällig, sondern überaus sinnfällig die Mitte der 
dreizehn Bilder (zählt man das Frontispiz mit) besetzt (Abb. 77). Mit ihr schöpft Campigli im 
Zentrum des Buches das ganze Potential an inhaltlicher Aussagekraft formaler Zitate aus. Das 
Bild zeigt, darin dem Text folgend, wie Pasiphae den jungen Helden bedrängt und (erfolglos) 
versucht zu verführen.187 Sie lagert mit entblößten Brüsten, in einem eng tailliertem Kleid mit 
Puffärmeln, auf einem Diwan und greift dem an ihrer Seite sitzenden, nur leicht mit einem Um-
hang bekleideten Theseus an die nackte Brust. Wirkt sie in ihrem Aufzug wie eine Schwester der 
kretisch-minoischen Schlangengöttin, so er mit seiner schmächtigen Brust, der gerade verlaufen-
den Nase und dem langen, gewellten Haar wie der Bruder eines archaischen Kouros (vgl. Abb. 
78). 
Was Campigli in dieser Lithographie an Zitaten miteinander kombiniert, verdankt sich keiner 
rationalen, sondern symbolischer und damit a-historischer Logik: Die reale Kluft von rund 1000 
Jahren überbrückend, die die kretisch-minoische und die griechisch-archaische Kunst voneinan-
der trennen, setzt er die beiden kontrastierenden, in den Gestalten Pasiphaes und Theseus' verkör-
perten Kunststile als typische, allgemein-verständliche Stellvertreter für Kreta auf der einen und 
Griechenland auf der anderen Seite ein. Damit macht er auf einen Schlag klar, wovon im Text 
einige Seiten zuvor schon die Rede ist: daß hier zwei völlig unterschiedliche Kulturen aufeinan-
derprallen. Er habe, sagt Theseus, am Hofe des Minos „zum ersten Mal realisiert“, daß er „ein 
Hellene“ sei, und sich „sehr weit weg von zuhause“ gefühlt.188 
                                                          
186 Ebenso naheliegend wäre die in der Antike verbreitete Darstellung der von Theseus auf Naxos zurückgelassenen 
Ariadne gewesen. – Zu den Labyrinth-Bilder, die (im Gegensatz zu den Labirinti di specchi) das Labyrinth jeweils 
aus der Vogelperpektive zeigen, siehe Catalogue raisonné, Nr 57-029 bis -037. 
187 Das gemeinsame, üppige Familienessen (Abb. 67) verursacht bei Theseus Übelkeit, woraufhin (S. 35f.): „The 
queen at once led me into a small bathroom which adjoined her private apartments. After I had been thoroughly sick, 
I rejoined her on a sofa in her room, and it was then that she began to tackle me. [...] And [...] she continually stroked 
my forehead; later she slipped her hands under my leather jerkin and fondled my pectorals, as if to convince herself 
that I was really there.“ – S. 39f.: „So saying, she became even more attentive, and a point was reached at which I 
was seriously incommoded, while the exhalations of wine heightened, and mingled with, the powerful smell which, in 
company with her breasts, was escaping from her corsage.“ 
188 S. 31: „I am by no means a cosmopolitan. At the court of Minos I realized for the first time that I was a Hellene, 
and I felt very far from home.“ 
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Ob Campigli bewußt war, daß dieser clash of civilizations schon in der Antike die große Attrakti-
vität des Mythos‘ für die Darstellung in der bildenden Kunst189 ausmachte, muß dahingestellt 
bleiben. Ausschlaggebend ist, daß für ihn persönlich hierin ein faszinierender Aspekt gelegen 
haben dürfte. Denn in der Erzählung wird Wirklichkeit, was er für sich stets begehrte und mit 
unterschiedlichen Mitteln – und seien es noch so einfache „Tricks“ wie das Aufhängen eines ori-
entalischen Teppichs in seinem Atelier190 – versuchte zu erreichen: die Absentierung aus der all-
täglichen, oft allzu banalen Umgebung. Das, was Theseus verwirrt191, war für Campigli unab-
dingbare Voraussetzung für sein künstlerisches Schaffen. Insofern kann die Reise des 
griechischen Helden in die geheimnisvolle Fremde der fernen, kretischen Welt als Metapher für 
Campiglis eigene Wünsche, sich in den vom Realitätsprinzip unberührten Regionen der 
Imagination aufzuhalten, gelesen werden.  
 
c) Die Subjektivierung des Mythos 
 
So entscheidend die Konfrontation der zwei Kulturen für Campigli auch gewesen sein mag – er 
verfolgt sie keineswegs stringent in den Bildern. Die Illustrationen wirken sogar merkwürdig in-
konsistent: die Verführungsszene, in der die Opposition zwischen Kreta und dem archaischen 
Griechenland so deutlich herausgearbeitet ist, wird flankiert von Illustrationen, in denen entweder 
kretische Eigentümlichkeiten ganz für sich stehen (Abb. 73) oder mit modernen Zügen durch-
mischt sind (Abb. 76: drei Kreterinnen mit Volantröcken, aber weit geschwungenen, modernen 
Sommerhüten), und jene Illustrationen werden wiederum von völlig zeitlosen Bildern wie der 
Kuß- und Umarmungsszene (Abb. 70, 71) abgelöst.192 
Hinter dieser Uneinheitlichkeit, die durch die wechselnde physiognomische Erscheinung der Pro-
tagonisten gesteigert wird (vgl. etwa die Gestalt des Theseus‘ in Meloni/Tavola, Nr. 109-112, 
Abb. 68, 70 und 77), verbirgt sich jedoch Sinn. Campigli transponiert mit ihr etwas in die Bilder, 
was schon in Gides Erzählung angelegt ist: die Brechung zwischen Antike und Moderne. Gide 
erzählt zwar einen antiken Mythos, aber er erzählt ihn auf moderne Art. Er unternimmt nicht den 
Versuch, sich in den antiken Menschen zu versetzen und – anachronistisch, in historisierendem 
Ton – aus dessen Perspektive heraus zu schreiben, sondern er schildert das Geschehen aus heuti-
ger Perspektive, indem er Theseus und die anderen Figuren wie moderne Menschen denken und 
sprechen läßt: voller Zweifel und Ironie, lasterhaft und despektierlich gegenüber Mensch und 
Gott, selbsteingenommen und zuweilen in geradezu flapsigem Ton.193 Mit durchgängig antikisie-
                                                          
189 Vgl. Enciclopedia dell'Arte Antica Classica e Orientale, Rom 1969, vol. VII, SAR-ZURV, s. v. Teseo, S. 746. 
190 Vgl. Campiglis Antwort auf die Frage von Rogers (E. N. R., Intervista con Campigli, in: „Domus“, Nr. 
223/224/225, 1947, S. 40), ob es ihm im Atelier gelänge, die Realität zu ignorieren: „Vollkommen. Ohne Inszenie-
rung, [ich benötige] nur einige Objekte, die mir gefallen oder die angenehme Erinnerungen hervorrufen. Ein Kelim 
aus Karaman an der Tür isoliert mich mehr [von der Realität] als ein Meeresarm.“ („Totalmente. Senza messinscena, 
solo qualche oggetto che mi piace o che evoca gradevoli ricordi. Un tappeto di Karamani alla porta mi isola più di un 
braccio di mare.“) 
191 S. 31: „All unfamiliar things took me by surprise – dress, customs, ways of behaving, furniture (in my father's 
house we were short of furniture), household objects and the manner of their use. Among so much that was exquisite, 
I felt like a savage, and my awkwardness was redoubled when people began smiling at my conduct.“ 
192 Stimmig ist die Vorgehensweise allerdings insofern, als Campigli ausschließlich die Kreter Minos, Pasiphae, 
Ariadne, Phädra und Glaukos, nicht aber die Amazonin Antiope oder den Athener Theseus mit kretischen Kostümen 
ausstattet. 
193 Z. B. S. 10f.: Theseus' Kommentar zu der Tatsache, daß er vergaß, im Falle eines glücklichen Ausganges der 
kretischen Unternehmung weiße statt der schwarzen Segel zu hissen, und sein Vater sich deswegen ins Meer stürzte: 
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renden Gestalten wären Gides komplexe, antik-moderne Figuren kaum adäquat zu erfassen gewe-
sen, sehr wohl aber mittels der Vieldimensionalität, die Campigli durch den sich ständig ändern-
den Darstellungsmodus in die Personen legt, sowie mittels der fast ans Karikaturhafte grenzenden 
Überzeichnung der „griechischen“ geraden Profile der Köpfe (bes. Abb. 68, 69), die dem um-
gangssprachlichen und unpathetischen Duktus der Erzählung entspricht. 
Gides Figuren – allen voran Theseus – denken und sprechen nicht nur anders, als man von anti-
ken Menschen erwarten würden, sie handeln auch anders, nämlich selbstbestimmt: Der Held ent-
reißt sein Schicksal – im Widerspruch zur (zumindest bis ins 5. Jh. v. Chr. hinein verbreiteten) 
antiken Überzeugung – den Händen der Götter.194 Der Menschen Tat bleibt Menschentat und ist 
nicht mehr – wie etwa bei Homer – Tat der Götter.195 So macht Theseus am Schluß nicht 
Poseidon verantwortlich für den Tod seines Sohnes, sondern klagt sich selber an, des Gottes 
Rache auf Hippolytos herabgerufen zu haben. Schuld am Tod sei einzig ein „plötzlicher, leiden-
schaftlicher, gedankenloser Impuls“196 in ihm gewesen, nicht ein für die Menschen uneinsehbarer 
und unhintergehbarer, vorab getroffener Beschluß der Götter. 
In dieser Uminterpretation des mythischen Geschehens, bei der die alleinige Verantwortung für 
das eigene Leben an das Subjekt weitergereicht wird – was Gide auch formal durch die Ich-Form 
der Erzählung plausibel macht –, manifestiert sich eine Grundüberzeugung des Autors, sein An-
spruch auf ein von Konventionen uneingeschränktes, freies, nur sich selbst verpflichtetes, indivi-
duelles Leben. Daß Gide auch sonst autobiographische Züge im Text verborgen und den mythi-
schen Stoff nach Kriterien geordnet hat, die maßgeblich für sein eigenes Denken und seine 
geistige Entwicklung waren197, soll hier im einzelnen nicht weiter erörtert werden, ist aber in-
sofern eine Erwähnung wert, als sich eine (freilich ganz anders geartete) Subjektivierung des 
Mythos‘ in Campiglis Illustrationen dupliziert wiederfindet. 
Auf zweierlei Wegen personalisiert Campigli die Bilder. Erstens durch die Art der Darstellung an 
sich, sei es den Bildentwurf im Ganzen (siehe die obigen Ausführungen zu Abb. 67 und 68) oder 
ein Detail darin betreffend. Beispielsweise übernimmt er für die vierte Illustration (Abb. 79), aus-
                                                                                                                                                                                            
„One can't think of everything at once. But to speak the truth, and if I cross-question myself (a thing I never much 
care to do) I can't swear that it was genuine forgetfulness. Aegeus was in my way, as I told you, [...] My career would 
have been blocked: To every man his turn, after all.“ 
Oder S. 32, wo Theseus sein ungeschicktes Verhalten bei Tisch und die Reaktion der anderen darauf beschreibt: 
“People couldn't take their eyes off me; and when I had to talk I appeared a still greater oaf. God! How out of place I 
felt!“ – Oder, sich gegen die Vereinnahmung von Seiten Ariadnes und ihre Sentimentalitäten wehrend, S. 45: „I never 
gave a promise of any kind. Liberty over all things: my duty is to myself. [...] Besides, her sentimentality soon be-
came unendurable. Unendurable her protestations of eternal devotion, and the tender diminutives which she slavered 
upon me. I was alternately her own treasure, her canary, her pupkin, her tercelet, her guinea-fowl... I loathe pet 
names.“ – Entspechendes gilt für die anderen Figuren, z. B. wenn Ariadne (S. 41) über ihre Mutter sagt: „She's mad, 
raving mad, and you can disregard everything she says.“ – Auch die Erklärungen für göttliche Erscheinungen sind 
nüchtern und tragen zur Entzauberung der Welt bei, so äußert Theseus über Ariadnes angebliche Beziehung zu 
Dionysos auf Naxos (S. 81): „One story has it that, some time after we had abondoned her, Dionysus went there to 
join her, and indeed married her; all of which may be a way of saying that she found consolation in drink.“ – Von der 
Bewunderung und dem Staunen der Griechen über die mächtige Erscheinung ihrer Götter ist bei Gide nichts mehr zu 
spüren, eher Spott. 
194 Vgl. Bruno Snell, Die Entdeckung des Geistes, Hamburg 1946, S. 53. 
195 In Paraphrase zu Snell, a. a. O., S. 44. 
196 S. 93: „I called down the vengeance of the Gods upon my innocent son. And my prayer was heard. [...]. By a 
sudden, passionate, mindless impulse I had killed my son. And I am still inconsolable.“ 
197 Siehe ausführlich: Patrick Pollard, Gide's THÉSÉE: The Diary of a Moralist, in: „French Studies“, 26, 1972, S. 
166-177.  
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gehend von dem Wort „Akrobaten“, eine zur gleichen Zeit auch im Gemälde erprobte Szenerie 
(Abb. 80198), ohne sie auch nur durch minimalste Veränderungen auf den kretischen Kontext ab-
zustimmen. Der gemeinsame Nenner zwischen Bild und Text liegt ausschließlich auf der Signifi-
kantenebene, denn das hinter der Bezeichnung „Akrobat“ stehende Signifikat differiert jeweils: 
Im Text führen die Akrobaten „Finten und Tricks“199 vor, von denen Theseus meint lernen zu 
können, wie der Minotaurus im Kampf zu täuschen und zu ermüden wäre; bei Campigli jedoch 
jonglieren die zwei Akrobatinnen mit Bällen – geschickt und spielerisch zwar, aber kaum geeig-
net als Vorbild für einen listigen Kampf mit einem übermenschlichen Mischwesen. 
Während sich hier die Einverleibung des Fremden offen zeigt, kann sie sich auch mehr im Ver-
borgenen vollziehen, so in der Darstellung des Ariadne-Fadens (Abb. 81), wo lediglich ein winzi-
ges Detail die antikisierende Szene (Profile, Korsett, Frisur des Theseus') in Campiglis Welt hin-
überzieht: Ariadne knotet auf der Lithographie dem Theseus den Faden scheinbar genauso um das 
Handgelenk, wie es der Mythos bzw. Gide berichtet.200 Doch die Art, wie sie den Faden zwischen 
linker und rechter Hand spannt, so daß er genau hinter ihrem Kopf entlangläuft und ihr Ohr-
läppchen indirekt durchkreuzt, erinnert fatal an das frühe Gemälde Le cucitrici von 1925 (vgl. 
Kap. II. 2., Abb. 17), zu dem Campigli selbst erklärt hat, wie symbolträchtig die Fadenführung 
dort sei, indem sie das, was für ihn das Symbol des Weiblichen schlechthin sei – nämlich den 
Ohrring bzw. das durchstochene oder erst zu durchstechende Ohrläppchen der Frau –, 
markiere.201  
Zweitens beschlagnahmt Campigli den Mythos durch die von ihm vorgenommene Auswahl der 
Szenen für sich. Beim ersten Durchblättern scheinen die zwölf Illustrationen zwar sehr gleich-
mäßig über den Text verteilt zu sein, doch spätestens beim Lesen öffnen sich drei große, verräte-
rische Lücken: Alle reine Männerszenen – das Gespräch zwischen Theseus und Dädalus bzw. 
Ikarus, die Begegnung zwischen Theseus und dem Minotaurus sowie Theseus' abschließender 
Bericht über die Zuflucht des Ödipus‘ in Athen und deren längerer Disput –, sind von Campigli 
unberücksichtigt geblieben. Sich sowohl über die zentralen Seiten des antiken Mythos' als auch 
über die Schwerpunkte in Gides Erzählung hinwegsetzend, wendet Campigli sich ausschließlich 
jenen Szenen zu, die sich in seinen Privatmythos integrieren lassen. 
Besonders klar tritt dies hervor, wenn man den zwölf Illustrationen jeweils ein vorher oder nach-
her entstandenes Gemälde von Campigli gegenüberstellt: Dann wird leise, aber vernehmlich 
neben der Hauptmelodie, die das Theseusthema vorstellt, eine konstante Campiglische Neben-
melodie in den Illustrationen wahrnehmbar, die um Frauen und ihre vielen verschiedenen, müßi-
gen Beschäftigungen kreist und innerhalb derer selbst die Männer durch ihre Kleidung, ihr langes 
Haar und ihren Schmuck weibliche Züge annehmen. 
Im Grunde, so ließe sich abschließend zusammenfassen, installiert Campigli drei Ebenen in die 
Illustrationen: Auf der ersten, vordergründigen und unproblematischsten Ebene illustriert er den 
                                                          
198 Das Thema zweier Jongleusen vor Publikum taucht schon 1943/1946 auf, siehe Catalogue raisonné, Nr. 46-002. 
199 S. 27f.: „[...], I could hardly follow what was going on. It was all so disconcertingly new. But I could not help 
being amazed by the suppleness, speed and agility of the acrobats who took their chance in the arena after the singers, 
the dancers, and then the wrestlers had had their turn. Myself about to encounter the Minotaur, I learnt a good deal 
from watching the feints and passes which might help me to baffle and tire the bull.“ 
200 S. 62: „She insisted that she should herself tie the end of the thread to my wrist, with a knot which she was 
pleased to call conjugal“. 
201 Nuovi Scrupoli, S. 121f. – Ähnlich erhält die „Fesselung“ Theseus‘ an Ariadne, auch wenn sie im Text eigens 
erwähnt wird, eine zusätzliche, privatsymbolische Bedeutungsdimension: Theseus ist an Ariadne bzw. sie an ihn 
gefesselt, so wie Campigli an die von ihm in seinen Bildern gefangengenommenen Frauen innerlich gebunden ist. 
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antiken Mythos, stellt die Protagonisten vor und zeigt sie involviert in die durch den Text vorge-
gebenen Handlungen. Auf einer zweiten Ebene reflektiert er den spezifischen Umgang Gides mit 
dem Mythos, indem er, anders als im Fall des Milione oder der Liriche di Saffo in den Figuren des 
Großen Khans und Sapphos, keine einheitlichen Charaktere entwirft, sondern durch die bewußt 
angelegte Heterogenität der äußeren Erscheinung den gänzlich unantiken Erzählton Gides nach-
ahmt, vielleicht sogar so etwas wie die Zerrissenheit des modernen Menschen in die Bilder hin-
einträgt. Auf der dritten, für ihn selbst sicher wichtigsten Ebene aber handeln die Illustrationen 
erneut nur von seinen Obsessionen. Damit gelingt es Campigli auch in seinem letzten Malerbuch 
noch einmal, in der fremden Geschichte und mit ihrer Hilfe die eigene Geschichte zu erzählen. 
 
 
II. 4. 7. Die Ästhetisierung des Ichs im Gewande des kulturellen Erbes 
 
Die Radikalität und Modernität von Campiglis fünf Malerbüchern liegt, wie gezeigt werden 
konnte, nicht in ihrer äußeren Form und Gestaltung. Campiglis Ehrgeiz richtete sich nicht auf das 
avantgardistische Malerbuch, wie es vor allem in Frankreich eine große Blüte erlebte. Eher läßt er 
sich in die italienische Tradition einreihen, bei der die Harmonie von Satz und Bild eine weit 
wichtigere Rolle spielte und – so vor allem bei Mardersteigs Büchern – mit Illustrationen spar-
samer umgegangen wurde, um den Text nicht zu übertönen. 
Campigli, so ließe sich sagen, schuf vorrangig Bücher, keine extravaganten Kunstwerke in Buch-
form. Er sprengte den Text nicht durch Farb- oder Formorgien, die ein Eigenleben entwickeln wie 
z. B. bei Mirò oder Picasso, sondern ordnete sich ihm unter. Der Grund dafür ist im Persönlichen 
zu suchen: Gerade weil Campigli sich in den Texten wiedererkannte, waren seine Illustrationen 
darauf angelegt, das Lesen zu fördern und nicht dabei zu irritieren.202 
Die Radikalität seiner Bücher liegt im Inhaltlichen, in der durch und durch subjektiven Lesart 
Campiglis, der Instrumentalisierung der Texte für eigene Zwecke: Denn die illustrative Ausein-
andersetzung mit berühmten, anerkannten Texten aus der Antike bis zur Gegenwart diente ihm 
letztlich nur als Vorwand, um seine Bildthemen zu autorisieren. Indem Campigli seinen 
Privattraum der Weltliteratur unterlegte, kanonisierte und lexikalisierte er ihn. Die Vielseitigkeit, 
die sich in der Wahl sich stark voneinander unterscheidender Texte zu zeigen scheint, ist in Wirk-
lichkeit nur vorgetäuscht. Nicht die Differenzen zwischen den Büchern arbeitete Campigli durch 
seine Illustrationen heraus – etwa den ökonomisch-politischen Aspekt im Milione, den pädagogi-
schen Eros bei Sappho oder das Heranreifen des jugendlich-ungestümen Helden zum rational und 
weise handelnden Staatsmann im Theseus. Im Gegenteil, alle Bücher laufen auf das immer 
Gleiche – auf Campiglis eigene Person und seine Obsessionen – hinaus. Campigli gibt als 
Illustration aus, was sein intimes Anliegen ist. Damit erweisen sich die Bücher als alles andere als 
nebensächliche Gelegenheitsarbeiten. Ihm eine grandiose, schillernde Ausarbeitungsfläche des 
Selbst bietend, zielen sie geradewegs ins Zentrum von Campiglis Schaffen. 
                                                          
202 Vgl. im Gegensatz dazu den Anspruch an „moderne, avantgardistische“ Bücher in: Ausst.-Kat. Frankfurt, Der 
Künstler als offenes Buch. Tériade, 2001, S. 55 und Anm. 49 auf S. 57.  
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II. 5. Proust-Lektüren. Campigli zwischen Im Schatten junger Mädchenblüte 
und Die Gefangene 
 
 
II. 5. 1. Literatur als Lebensersatz und Therapeutikum 
 
Lesen statt Leben und um zu leben – in dieser paradoxen Formel lassen sich wesentliche 
Lebenspraktiken Campiglis zusammenfassen. Wie für Morandi besaß die Spiritualität des 
Ateliers für Campigli oberste Priorität. Ihr ordnete er alles unter und verzichtete auf Kino, Thea-
ter, Konzerte, Reisen und dergleichen.1 Das blieb nicht ohne die entsprechenden Konsequenzen 
für seine Kunst. Sie erlaubt anders als bei vielen seiner Kollegen selten Rückschlüsse auf den Ort 
und die Umstände ihres Entstehens.2 Campigli ließ sich, im Gegensatz etwa zu De Pisis oder De 
Chirico, weder vom Realen, von Licht, Landschaft und Architektur inspirieren, noch gingen dem 
Malakt, wie man es von Morandi oder De Chirico weiß3, Atelierarrangements von leblosen Ge-
genständen oder, wie bei Balthus4, die Vor-Inszenierung von Bildern mit lebenden Modellen vor-
aus. Campiglis Schaffensprozeß wurzelt im symbolischen Kosmos, im Traum, in der Erinnerung, 
in der Imagination, in Kunst, in Literatur. 
Die Literatur aber war weit mehr als nur künstlerische Inspirationsquelle. Mehrfach bekannte 
Campigli, welche entscheidende Rolle ihr auch in seinem Leben zukam. So schrieb er – immer-
hin nachdem er sein fünfzigstes Lebensjahr bereits weit überschritten hatte – in den Nuovi 
Scrupoli, die Welt eigentlich nur aus Büchern zu kennen und sich an literarische Figuren besser 
als an reale Menschen zu erinnern.5 Die Literatur entschädigte Campigli gewissermaßen für das 
in Rücksicht auf seine Kunst nicht gelebte Leben. In geradezu idealer Weise eignete sich für 
einen solchen Lebensersatz Prousts Auf der Suche nach der verlorenen Zeit, entwirft der sieben-
bändige Roman doch ein in seiner Monumentalität und Komplexität überwältigendes Panorama 
der Gesellschaft (einschließlich ihrer Niederungen), ein Geflecht aus Handlungen, Erinnerungen 
und Reflexionen, innerhalb dessen die lineare zeitliche Abfolge immer wieder durchbrochen wird 
und hunderte von Personen auftauchen, verschwinden, teilweise wiederkehren und schließlich 
anfangs noch unvorstellbare Verbindungen miteinander eingehen. 
Tatsächlich gibt es einige, von der Forschung allerdings bisher erstaunlich schlecht ausgeleuchte-
te Hinweise auf eine äußerst intensive Proust-Lektüre Campiglis. Sieben Mal, so vertraute 
Campigli seinem Freund, dem Lyriker und Kunstkritiker Raffaele Carrieri an, habe er das gesam-
                                                          
1 Scrupoli, S. 21; Nuovi Scrupoli, S. 168-170. 
2 Aufschlußreich in dieser Hinsicht sind die Monographien Raffaele Carrieris von 1945 und Jean Cassous von 1957, 
die zu den gewöhnlichen Daten (Titel, Maße, Standort) auch den Entstehungsort des jeweiligen Gemäldes 
verzeichnen. 
3 Siehe die Photos von Morandis Atelier in: Ausst.-Kat. München, Giorgio Morandi. Ölbilder, Aquarelle, Zeichnun-
gen, Radierungen, 1981, D6, D7, D13-17; bzw. die Aufnahme Lists Im Studio von Giorgio de Chiricio, Rom 1951 in 
Ausst.-Kat. München, Herbert List, 2000, S. 92. 
4 Vgl. Gero von Boehm, Das Haus des Malers. Balthus im Grand Chalet, München 2000, S. 70f., 80f.; sowie zu 
Stillebenarrangements: Nicholas Fox Weber, Balthus. A Biography, New York 1999, S. 13. 
5 Nuovi Scrupoli, S. 35, 137. Nach Liana Bortolon (Vorwort zu Nuovi Scrupoli, S. 9f.) hat Campigli nach 1950, also 
mit etwa 55 Jahren, mit den Nuovi Scrupoli begonnen und daran bis zu seinem Tode gearbeitet. 
 
 
168 
 
te Werk Prousts gelesen.6 Trotz prinzipiell vielleicht berechtigter Bedenken, ob dieses Geständnis 
in Anbetracht eines dann vorauszusetzenden Volumens von über 30.000 Seiten allein für Prousts 
Hauptwerk wörtlich genommen werden darf, besteht wenig Grund, es seinem Sinn nach anzu-
zweifeln. Denn in seinen autobiographischen Schriften äußert Campigli Verständnis für jeden, 
der „nur Dante oder nur Proust“7 läse, und stellt sich als jemanden dar, für den die Werke seiner 
Lieblingsschriftsteller auch nach sieben- oder achtmaliger Lektüre nichts an Anziehungskraft ein-
büßten.8 Und Sergio Solmi berichtet 1946 in einem Artikel über Campigli als Lithographen sogar 
davon, daß der Künstler Illustrationen zu einer Episode aus dem zweiten Band der Recherche, Im 
Schatten junger Mädchenblüte, vorbereite.9 
Ein weiteres wichtiges Indiz liefert eine kurze Passage im letzten Kapitel der Nuovi Scrupoli. Das 
eigene Verhältnis zur Malerei resümierend, stellt Campigli fest, ein Gefangener seiner Malerei zu 
sein, und zieht deswegen in Erwägung, seiner Schrift den Titel Der Gefangene zu geben, verwirft 
diesen Gedanken aber sofort, käme einem sonst doch „Albertine in den Sinn“.10 Ohne es für nötig 
zu erachten, Proust zu nennen, setzt Campigli bei seiner Leserschaft ein Insiderwissen und folg-
lich die Assoziation mit dem fünften Band der Suche nach der verlorenen Zeit voraus, der den 
Titel Die Gefangene11 trägt und in dem Proust schildert, wie der Erzähler Marcel seine Geliebte 
Albertine eifersüchtig überwacht und gefangen hält. 
Der Nebensatz se non venisse in mente Albertine suggeriert in seiner Beiläufigkeit einen so 
selbstverständlichen, ja intimen Umgang Campiglis mit dem Roman12, daß unwillkürlich Fragen 
nach den Gründen, nach der spezifischen Art und der Reichweite seines Verhältnisses zu Proust 
provoziert werden. Campiglis eigene, im Gespräch mit Carrieri geäußerte Erklärung für seine 
außergewöhnliche Beziehung zu Proust – er behauptete, ihn habe dessen Stil „bezaubert“13 – gibt 
auf diese Fragen allerdings kaum eine befriedigende Antwort. Und mit klareren und ausführliche-
ren Aussagen zu Proust hielt sich Campigli, ganz im Gegensatz zu anderen, für seinen persönli-
                                                          
6 Giorgio Ruggeri schreibt im Ausst.-Kat. Bologna, Galleria Marescalchi, Lo specchio di Giuditta, Oktober 1981, S. 
10: „Divoratore di libri di filosofia, psicanalasi e letteratura fin da ragazzo, confidò un giorno a Raffaele Carrieri – il 
suo maggior esegeta – di aver letto e riletto sette volte tutta l'opera di Proust.“ 
7 Scrupoli, S. 21; Nuovi Scrupoli, S. 169. 
8 Scrupoli, S. 21; Nuovi Scrupoli, S. 67. 
9 Sergio Solmi, Campigli litografo,  in: „Le tre arti“, Jg. II, Nr. 2, Mailand, Februar 1946. Leider sind die Illustratio-
nen, wohl Lithographien, nicht erhalten bzw. nicht bekannt. 
10 Nuovi Scrupoli, S. 168. 
11 Alle Angaben zu Proust beziehen sich auf folgende Ausgabe: Marcel Proust, Auf der Suche nach der verlorenen 
Zeit, Deutsch von Eva Rechel-Mertens, Suhrkamp Verlag, Frankfurt / Rascher Verlag, Zürich 1953-1957. Bd. I: In 
Swanns Welt, 1953; Bd. II: Im Schatten junger Mädchenblüte, 1954; Bd. III: Die Welt der Guermantes, 1955; Bd. 
IV: Sodom und Gomorra, 1955; Bd. V: Die Gefangene, 1957; Bd. VI: Die Entflohene, 1957; Bd. VII: Die wiederge-
fundene Zeit, 1957. Im folgenden zitiert als I, II, III usw. 
12 Ähnlich beiläufig erwähnt Campigli einmal Madame Verdurin, Nuovi Scrupoli, S. 155. Die ständige Verfügbarkeit 
des Proustschen Romans zeigt sich auch in einem Interview, in dem Campigli, auf das Leitmotiv der Vinteuilschen 
Musik im Roman anspielend, erzählt, daß er bei der Arbeit immer dasselbe Musikstück von Mozart höre: „Und im-
mer erwarte ich, unersättlich, bestimmte Noten, die mir gefallen, meine petite phrase.“ („E sempre attendo, insaziabi-
le, certe note che mi piacciono, la mia petite phrase.“) Siehe Luigi Ferrarino, Dieci domande a Campigli, in: „Civiltà 
delle Macchine“, Jg. X, Nr. 3, Mai – Juni 1962, S. 43. – In Appunti 1970, S. 148 bezieht Campigli sich schließlich 
bei der Schilderung seines Rumäniensaufenthaltes bei der Familie seiner ersten Frau auf den Titel des zweiten Ban-
des des Romans, A l'ombre des jeunes filles en fleurs/ Im Schatten junger Mädchenblüte: „[...] sogggiorno a lungo in 
Romania all'ombra di tre sorelle in fiore“; bzw. noch deutlicher in der französischen Version im selben Buch: „je vis 
à l'ombre de trois jeunes filles en fleur“. 
13 Ausst.-Kat. Bologna 1981 (wie Anm. 6), S. 10: „Lo incantava lo stile.“ 
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chen und künstlerischen Werdegang wichtigen Quellen wie die der Psychoanalyse14 oder der 
etruskischen Kunst15, zurück. 
Dabei kann Proust als Schlüsselautor für Campigli bezeichnet werden. Der Roman markiert zum 
einen, in biographischer Hinsicht, einen Höhepunkt in der durch ein Initialereignis in seiner 
Jugend ausgelösten Suche Campiglis nach identitätsstiftenden Effekten durch Lektüre von Wer-
ken der Psychologie, Psychoanalyse, Psychiatrie, Philosophie und Literatur. Im Alter von fünf-
zehn Jahren hatte sich Campigli bekanntermaßen das Rätsel der eigenen Herkunft gestellt, als er 
entdeckte, daß die vermeintliche Tante, bei der er seit seinem sechsten Lebensjahr lebte, in Wirk-
lichkeit seine Mutter war.16 Als Reaktion auf die plötzliche Enthüllung dieses Tabus und in der 
Hoffnung auf Orientierung und Halt las Campigli Otto Weiningers Geschlecht und Charakter 
(1903) und wenig später Cesare Lombrosos Genio e Follia (1872)17. Diese damals sehr populä-
ren, eher obskurantistischen psychologischen Werke trugen allerdings kaum zu einer wirklichen 
Konfliktbewältigung bei. Weiningers These, daß, in unterschiedlicher Gewichtung, in jedem 
Mann weibliche und in jeder Frau männliche Tendenzen herrschten, mußte Campigli zwar auf-
grund der von ihm empfundenen femininen Veranlagung interessieren, Weiningers strikte Abnei-
gung gegen das weibliche Geschlecht dürfte ihn jedoch befremdet haben. Und sollte die 
Lombroso-Lektüre Campigli zwar mit siebzehn Jahren davon überzeugen, selbst ein Genie zu 
sein, so lieferte sie ihm doch keinerlei Begründungen für seine inneren Konflikte. 
Wie Campigli in den Nuovi Scrupoli ausführlich schildert, fehlte es ihm – trotz Weininger – an 
tragfähigen Erklärungsmodellen für seine femininen Neigungen, für seine Hinwendung, ja Iden-
tifzierung mit der weiblichen Welt, für seine Veranlagungen zu Voyeurismus, Fetischismus und 
Sadismus, für sein Bedürfnis nach Kontrolle, Besitz und Macht über Frauen und schließlich für 
seine Bevorzugung der imaginären Welt gegenüber der realen. Da die gesellschaftlichen Zwänge 
nicht zuließen, diese „Laster“18, so Campigli selbst, offen auszuagieren, versuchte er – allerdings 
vergeblich – sie zu unterdrücken.19 
Einen Ausweg aus dieser fatalen Lage, die Campigli bezeichnenderweise mit dem Rückgriff auf 
eine literarische Konstellation umschreibt und mit dem dunklen Wald20 im Ersten Gesang von 
Dantes Göttlicher Komödie vergleicht, fand er seit Anfang der 20er Jahre vor allem in der Psy-
choanalyse Freuds.21 Noch die autobiographischen Schriften, mit deren Abfassung er in den 50er 
Jahren begann, können als Ergebnis des Versuches gelesen werden, die Freudsche Lehre auf sich 
selbst anzuwenden. Schließlich dürften auch die Schriften Carl Gustav Jungs und dessen Theorie 
vom kollektiven Unbewußten von eminenter Bedeutung für Campigli gewesen sein. Daß er in 
                                                          
14 Nuovi Scrupoli, S. 19, 64, 115-118, bes. 117. 
15 Scrupoli, S. 32. Nuovi Scrupoli, S. 121. 
16 Nuovi Scrupoli, S. 56, 61f., 75f. 
17 Ebd., S. 109f. (Campigli zitiert Lombrosos Titel mit Genio e Pazzia.) 
18 Ebd., S. 35. 
19 Vgl. die Passagen in den Nuovi Scrupoli, S. 62f., 65, in denen Campigli das prüde, strenge Klima seines Zuhauses 
schildert. Zu seinen verzweifelten, wenn auch nicht nachhaltigen Befreiungsversuchen vgl. ebd., S. 34f. und S. 79. 
20 Nuovi Scrupoli, S. 37: „trovandomi nella consueta >selva oscura< di tutti i giovani“; vgl.: Dante Alighieri, Die 
göttliche Komödie, Übersetzt von Hermann Gmelin, 1. Teil. Die Hölle, Stuttgart 1968, S. 11 (1. Gesang, Zeile 1-3): 
„Grad in der Mitte unsrer Lebensreise / Befand ich mich in einem dunklen Walde, / Weil ich den rechten Weg 
verloren hatte.“ 
21 Siehe die Ausführungen in der Einleitung I. 3. und im Antikenkapitel II. 2. 4. Insbesondere in seinen frühen 
Gemälden experimentierte Campigli mit Freuds Dechiffrierung des Unbewußten. 
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späteren Jahren seine „Laster“, nun ohne negative Konnotationen, als „Archaismen“ bezeichnete, 
ist sicher auf eine Auseinandersetzung mit Jungs Begriff des Archetypus zurückzuführen.22 
Neben kulturanthropologischen Werken konsultierte Campigli jedoch auch fiktionale Texte. 
Prousts Roman, der bereits seit Anfang der 20er Jahre „wie ein Klassiker gelesen und aner-
kannt“23 wurde, nahm hier eine herausragende Stellung ein, boten sich Campigli doch schon auf 
Anhieb wichtige Identifikationsmöglichkeiten. Denn erstens ist die Suche nach der verlorenen 
Zeit stärker als viele der großen Romane des 20. Jahrhunderts – etwa der Ulysses von James 
Joyce, Der Mann ohne Eigenschaften von Robert Musil oder Der Zauberberg von Thomas Mann 
– ein Roman über Kunst. Das zeigt sich nicht nur an der prominenten Stellung dreier Künstler, 
des Schriftstellers Bergotte, des Komponisten Vinteuil und des Malers Elstir, anhand derer Proust 
seine weitläufigen kunsttheoretischen Überlegungen ausführt, sondern auch am Protagonisten 
Marcel selbst, dessen künstlerischer Werdegang dokumentiert wird. 
Zweitens fanden Campiglis Abweichungen von der Norm in dem Roman ihre subjektive Legiti-
mität. Indem Proust eine Vielzahl von Existenzmöglichkeiten vorführt, befreit er von dem Glau-
ben, sich dem Realitätsprinzip und gesellschaftlichem Dogmatismus unterordnen zu müssen. Bei 
den Romanfiguren, vor allem bei Marcel, Swann und dem Maler Elstir, begegnete Campigli ge-
nau jenen Gefühlen, Wünschen und Haltungen wieder, die er an sich selbst als gravierende Sym-
ptome seiner Andersartigkeit begriff. Diese Parallelen trugen nicht nur zu einer Objektivierung 
seiner Konflikte, sondern vor allem zu ihrer Umdefinierung bei. Bei Proust erscheinen sie nicht 
als tiefe Abgründe, als Perversitäten und Abnormitäten, sondern – der bürgerlichen Diskreditie-
rung entzogen – symptomatisch für ein künstlerisches Milieu. 
So offerierte Prousts Roman eine Lösung für eines der zentralen Probleme Campiglis, welches 
darin bestand, daß er der Realität auswich, Fakten nicht wahrnahm, sie ausblendete, umformte 
und sich mit großer Ausschließlichkeit seinen inneren Vorstellungen und Träumen hingab. In 
einer Gesellschaft aufgewachsen, die nur Pragmatismus zuließ und Phantasie als unproduktiv 
verurteilte, mußte solches Verhalten zu latenten Schuldgefühlen führen.24 Von dieser Omniprä-
senz des Imaginären25 fühlt sich auch Marcel irritiert und findet bei Elstir Unterstützung. Proust 
                                                          
22 Nicola Campigli schreibt im Vorwort zu Bortolon 1992, S. 7, daß die Bibliothek seines Vaters „voll von Büchern 
Freuds und Jungs“ gewesen sei. Von Jung ist dort nur noch erhalten: Dr C. Jung, L’Inconscient dans la vie psychique 
normale et anormale, Paris 1928 mit etlichen Anstreichungen und Randbemerkungen gerade auch in Kap. 5, wo Jung 
den Begriff des Archetypus sowie, eng damit verknüpft, jenen des kollektiven Unbewußten behandelt. Siehe auch 
Nuovi Scrupoli, S. 79f.   
23 Jean-Yves Tadié, Proust, Frankfurt a. M. 1987, S. 210. 
24 Vgl. Nuovi Scrupoli, S. 35-37. 
25 Ebd., S. 35: „Meine Vorstellung behält immer die Oberhand über die Realität und verändert sie, um sie für mich 
akzeptabel zu machen.“ („La mia immaginazione ha sempre il sopravvento sulla realtà e la deforma per rendermela 
accettabile.“) – Vgl. mit Proust, V, S. 31: „Seiner Natur nach [ist Marcel] immer die Welt des Möglichen zugängli-
cher gewesen [...] als die bloße Bedingtheit alles Wirklichen.“  
Oder Nuovi Scrupoli, S. 78: „Die Welt meiner Phantasie ließ sich nicht unterdrücken. [...] Es geschah hingegen fol-
gendes: daß ich in Gesellschaft meiner Freunde aufmerksam und bereitwillig war, sobald ich allein war, mich aber 
meinen Kindereien zuwandte. Und ich verstehe das wortwörtlich: sobald ich den Freund verlassen, das Buch zuge-
schlagen, mich vom Ort einer Unterhaltung entfernt hatte, nahm ich ohne den geringsten Übergang den Dialog mit 
den Personen meiner anderen Welt wieder auf, die dort geblieben waren, um auf mich zu warten.“ („Il mondo della 
mia fantasia non si lasciò sopprimere. [...] Avveniva invece questo: che attento e volenteroso con gli amici, appena 
solo, tornavo alle mie fanciullaggini. E l'intendo alla lettera: appena lasciato l'amico, appena chiuso il libro, appena 
scantonato dal luogo d'una conversazione, senza la minima transizione riprendevo il dialogo con i personaggi 
dell'altro mio mondo, rimasti lì ad attendermi.“) 
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verhandelt die Neigung zum Imaginären vor allem unter einem spezifisch künstlerischen Ge-
sichtspunkt, denn der Maler Elstir fordert den werdenden Schriftsteller Marcel sogar dezidiert 
zum „Träumen soviel man will“26 auf. Das Imaginäre wird zur eigentlichen Basis künstlerischer 
Kreativität erklärt. 
Folgerichtig gipfelt der Reifungsprozeß, innerhalb dessen der Erzähler Marcel zu sich und zu 
seiner eigentlichen Bestimmung findet, im letzten Band Die wiedergefundene Zeit in der Er-
kenntnis, daß der Sinn des Schreibens nicht in der Darstellung eines erhabenen sujet philo-
sophique, also eines abstrakten, außerhalb der eigenen Person liegenden Themas, bestehen kann, 
nach dem Marcel anfangs noch verzweifelt sucht, sondern in der Fixierung und geistigen Durch-
dringung der durch die mémoire involontaire hervorgerufenen subjektiven Epiphanien.27 Diese 
Erkenntnis Marcels dürfte für den jungen Campigli richtungweisend gewesen sein. Nach seinen 
disparaten Anfängen in den 20er Jahren suchte er keinen Anschluß mehr an herrschende künstle-
rische Strömungen wie z. B. die metaphysische Malerei, sondern bemühte sich stattdessen in über 
vierzigjähriger Arbeit unermüdlich, das ihn lebenslang fesselnde Phantasma im Medium des Bil-
des zu bannen. Das eigene Ich mit seinen Erlebnissen und Obsessionen wird – wie bei Marcel – 
zum ausschließlichen Thema seiner Kunst.28 
Wie nachhaltig Prousts Roman auf Campiglis Selbstfindungsprozeß eingewirkt hat, läßt sich bis 
ins Formale seiner autobiographischen Schriften, vor allem der Nuovi Scrupoli, verfolgen, mit 
deren Abfassung Campigli nicht nur seine Selbsterforschung vollenden wollte, sondern erklär-
termaßen die Hoffnung auf Selbsterschaffung verband: „Am Ende dieses Buches“, so Campigli 
im ersten Kapitel, „werde ich ein anderer Mensch sein.“29 Ähnlich wie Proust verzichtet er bei 
diesem Projekt auf einführende Worte und unterbricht den sich trotz aller Zeitsprünge formieren-
den chronologischen Verlauf seiner Erzählung in wiederholten Anläufen durch Reflexionen, die 
sich auf nur wenige, immer wiederkehrende Kernfragen konzentrieren. Speziell der fünfte Band 
dürfte ein Vorbild für Campiglis Autobiographie abgegeben haben, verweist Campiglis assoziati-
ver Erzählgestus und seine zirkuläre Art der Selbstbefragung doch besonders auf die Schlei-
fenstruktur in Marcels unaufhörlicher Analyse seines Verhältnisses zu Albertine in Die 
                                                                                                                                                                                            
Äußerst ähnlich Proust, II, S. 451: „War ich allein, so fühlte ich manchmal aus den Tiefen meines Innern Eindrücke 
aufsteigen, die mir ein köstliches Wohlgefühl gaben. Aber sobald ich mich in Gesellschaft eines andern befand, so-
bald ich zu einem Freunde sprach, vollzog mein Geist eine Wendung und lenkte meine Gedanken nunmehr auf jenen 
anderen und nicht mehr auf mich; wenn sie aber in dieser Richtung verliefen, verschafften sie mir keine Freude 
mehr.“ 
26 Proust, II, S. 607: „wenn jemand zum Träumen neigt, darf man ihn nicht daran hindern oder ihm nur zeitweilig 
erlauben wollen, dieser Neigung zu folgen. Solange Sie Ihren Geist von seinen Träumereien abzulenken versuchen, 
wird er nicht fertig damit; Sie werden dann der Spielball von tausend Phantasmagorien sein, deren Natur Sie nicht 
kennen. Eine kleine Traumdosis kann gefährlich sein, man wird nicht durch eine Herabsetzung der jeweils gereichten 
Menge geheilt, sondern durch ein Vielfaches davon, durch Träumen soviel man will. Man muß seine Träume ganz 
genau kennen, wenn man nicht mehr daran kranken will“. 
27 Vgl. Horst Lederer, Kreatives Schreiben. Zur Psychologie der literarischen Ästhetik, in: Marcel Proust. Lesen und 
Schreiben, Köln 1983, S. 55-66; S. 58: „Marcels Berufung zum Schriftsteller ist zugleich eine Berufung zur Suche 
nach seinem wahren Ich.“ 
28 So schreibt Campigli (in der dritten Person) schon 1931 über sein Werk (Campigli 1931, S. 6): „Hier suchen wir 
nach nichts anderem als nach dem innersten Grund einer Obsession, die die Triebfeder des gesamten Werkes 
Campiglis darstellt.“ („Qui non cerchiamo altro che la ragione intima di un'ossessione che è la molla di tutta l'opera di 
Campigli.“) 
29 Nuovi Scrupoli, S. 24: „Scrivo insomma a scopo terapeutico: alla fine di questo libro sarò un altro uomo.“ 
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Gefangene, also gerade in jenem Band, auf dessen Titel Campigli am Ende der Nuovi Scrupoli 
selbst anspielt.30 
 
II. 5. 2. Zur künstlerischen Rezeption des Romans 
 
Dürfte die Lektüre unter biographischen Aspekten demnach eine therapeutische und durch die 
Exzessivität, mit der sie betrieben wurde, eine identitätsstabilisierende Wirkung31 auf Campigli 
ausgeübt haben, läßt sich auch aus künstlerischer Sicht beobachten, wie eng in einem jahrzehnte-
langen Prozeß die Rezeption des Proustschen Werks mit Campiglis eigener malerischer Produk-
tion verflochten war. So fallen, vergleicht man den Roman Prousts mit dem bildnerischen Œuvre 
Campiglis, sofort einige oberflächliche Parallelen auf. 
Sowohl der Proustsche wie der Campiglische Kosmos zeichnen sich durch große Homogenität 
aus, die in erster Linie durch das Prinzip der Wiederholung entsteht. Ähnlich wie sich beispiels-
weise die Liebesbeziehungen zwischen Mann und Frau bei Proust nach demselben Schema ver-
dreifachen (Swann/Odette; Marcel/Gilberte; Marcel/Albertine) und viele Figuren immer wieder 
auftreten32, ziehen sich dieselben Konstellationen zwischen den Figuren mit denselben Kompo-
nenten (z. B. Paare mit Schirm, am Tisch, auf dem Balkon etc.) durch das gesamte Werk 
Campiglis. 
Diese geschlossene Welt wird, zweitens, jeweils aus der Perspektive eines „ewigen Zuschauers“ 
(Tadié33) geschildert. Vor dem beobachtenden, nicht so sehr dem handelnden Marcel breitet sich 
das Geschehen so aus wie die Frauenwelt vor Campigli, der – abgesehen von wenigen Ausnah-
men und im Gegensatz zu anderen Malern, man denke an Picasso – so gut wie immer außen vor 
dem Bild verharrt. Dabei ist das äußerliche Unbeteiligtsein nicht mit innerer Distanz zu verwech-
seln. Die Tatsache, nicht direkt in die Handlung involviert zu sein, ermöglicht beiden eine kon-
templative Haltung und damit eine umso größere innere Anteilnahme.34 
Drittens ist die Passivität Marcels und Campiglis Teil einer Aura von Exklusivität, die dem Ro-
man und den Gemälden insgesamt anhaftet. Sie wurzelt in der Abwesenheit von Arbeit. Soziale 
Wirklichkeit und Härte werden sowohl in den oberen Gesellschaftsschichten, die Proust vor-
nehmlich zum Gegenstand seiner Erzählung nimmt und in denen sich der seine Arbeit ständig 
aufschiebende Marcel bewegt, als auch in der feminisierten Welt bei Campigli ausgeblendet. 
Prousts Figuren, die sich in den Pariser Salons, bei Ausflügen ins Umland, in mondänen Urlaubs-
orten am Meer, auf Kreuzfahrten oder beim Bildungsurlaub in Italien vergnügen, geben sich ge-
nauso wie Campiglis Frauen, die sich auf Plätzen versammeln, am Meer stehen, ins Theater, auf 
                                                          
30 Zur herausragenden Bedeutung dieses Teilbandes siehe unten II. 5. 4. 
31 Schon die Titel seiner autobiographischen Schriften geben unmißverständlich darüber Auskunft, daß Campigli 
lebenslang von Skrupeln geplagt wurde und daß er seine Konflikte laufend neu abarbeiten mußte. [Jeweils am Ende 
der Scrupoli (S. 55f.) und der Nuovi Scrupoli (S. 171) führt Campigli dieses Problem aus.] Da also die „Aussöhnung“ 
mit seinen „Archaismen“ (Nuovi Scrupoli, S. 35) weder ein rascher noch ein jemals abzuschließender Prozeß war, 
war die dauernde Wiederaufnahme der Lektüre gewissermaßen vorprogrammiert. 
Der Titel Nuovi Scrupoli stammt nicht von Campigli selbst. Liana Bortolon hat ihn in Anlehnung an den zu Lebzeiten 
erschienenen Text gewählt, was sich in Anbetracht des Schlusses als konsequent und durchaus im Sinne Campiglis 
erweist. Vgl. das Vorwort der Nuovi Scrupoli von Bortolon, S. 13. 
32 Vgl. Tadié, Proust, 1987 (wie Anm. 23), S. 81: „Die Wiederholung ist also eine der großen Kategorien der Erzäh-
lung: Vererbung ist die Wiederholung derselben Themen, von Generation zu Generation. Die Gesellschaftsgruppen 
ersetzen einander, jedoch indem sie sich kopieren. Die Personen ahmen sich gegenseitig nach, so Gilberte Rachel.“ 
33 Ebd., S. 53. 
34 Vgl. Ernst Robert Curtius, Marcel Proust, Frankfurt a. M. 1964, S. 82. 
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den Jahrmarkt oder ins Konzert gehen, im Café sitzen, spielen oder musizieren, einzig dem 
Müßiggang hin. 
Zu der spezifischen Atmosphäre im Werk Prousts wie Campiglis trägt, viertens, wesentlich die 
Zeitenthobenheit bei. Obwohl gerade die Zeit eines der großen Themen Prousts überhaupt dar-
stellt, verzichtet er auf präzise Daten und Zeitbestimmungen.35 Es geht ihm weniger um den 
äußeren, linearen Zeitverlauf als vielmehr um dessen Außer-Kraft-Setzen durch das Ineinander-
fließen von gegenwärtiger und vergangener Zeit, durch das Einswerden von erinnerndem und 
erinnertem Ich. Ähnlich weicht Campigli davor aus, sich auf seinen Bildern etwa durch ein be-
stimmtes Licht auf eine exakte Tages- oder Jahreszeit festzulegen. Die Szenen spielen sich in 
einem undefinierbaren Raum- und Zeitgefüge ab. Und selbst dort, wo man modernes Leben wie-
derzuerkennen meint, wie z. B. in den Café-Bildern, stellt sich zumindest durch die Faktur der 
wie erodierten Malschicht eine Reminiszenz an Vergangenes ein. Gegenwärtiges und Vergange-
nes gehen in Campiglis Kunst auf völlig a-historische Weise eine Symbiose ein und gerinnen zu 
einem der Zeit nicht unterworfenen, zu einem überzeitlichen Zustand. 
 
II. 5. 3. Der Diskurs über die Frauen und die Rolle der Mode 
 
In Prousts Roman dürfte Campigli vor allem der permanente Diskurs über die Frauen interessiert 
und stimuliert haben. Abgesehen davon, daß Proust – übrigens im Unterschied zu den meisten 
anderen großen Romanciers der klassischen Moderne – mehrere zentrale Rollen mit Frauen be-
setzt hat (die Herzogin von Guermantes, Odette, Gilberte und Albertine, Mme de Verdurin) und 
daß diese von vielen weiblichen Nebenfiguren sekundiert werden (darunter die Prinzessin von 
Guermantes, Mlle Vinteuil, die Mädchen der sogenannten „kleinen Schar“, Rahel, Mlle de 
Stermaria), trägt zu der Dominanz der weiblichen Welt die Vielzahl anonymer Frauen- und 
Mädchengestalten bei. Trotz ihrer scheinbaren Beiläufigkeit dürfte Campigli, dessen Wahrneh-
mungsapparat extrem selektiv beschaffen war36, auch solche Stellen genau registiert haben. Sie 
demonstrieren, wie sehr Marcels Blick (genauso wie der Campiglis) auf das Feminine fokussiert 
ist: Ob Marcel dem Milchmädchen37 am Zug oder „irgendein[em] Landmädchen“38 sehnsuchts-
voll nachsieht, ob er am Strand irgendeine „schöne, schlanke, bleiche junge Frau“39 entdeckt oder 
in Venedig „Frauen aus dem Volke, [...] Glas- und Spitzenarbeiterinnen, [oder] kleine Modistin-
nen mit großen schwarzen Fransenschals“40 begehrt, ob ihm „an hellen Tagen“ ganz „Paris mit 
unzähligen jungen Mädchen wie mit einem jungen Blütenflor geschmückt“41 erscheint oder ob er 
auf Spazierfahrten mit Albertine „das Lächeln“ anderer, fremder „junger Mädchen [...], die ein-
ander um die Taille faßten“42, bewundert – Marcel entgeht keine einzige Frau. 
Mit wenig Mühe lassen sich solche Nebenfiguren aus dieser kleinen Proustcollage als weiblicher 
Dekor auf Campiglis Bildern wiedererkennen: Hinter, neben oder zwischen den ein oder zwei 
                                                          
35 Ebd., S. 33-36. 
36 Z. B. Nuovi Scrupoli, S. 35: „In einer Menge sehe ich nur die schönen Gesichter, nur Frauen, versteht sich, wie auf 
meinen Gemälden.“ („In una folla vedo solo i visi belli, solo le donne, s'intende, come nei miei quadri.“) 
37 II, S. 334. 
38 II, S. 415. 
39 IV, S. 383. 
40 VI, S. 330. 
41 VI, S. 219. 
42 V, S. 248. 
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groß in den Vordergrund gestellten Zentralfiguren tauchen, ebenso wie in Prousts Roman, in der 
Regel mehrere, oft unzählige kleine, zum Bildhintergrund hin immer schwächer differenzierte 
weibliche Figuren auf (Abb. 1-4). Marcels Welt, nicht anders als die Campiglis, steht unter dem 
Zeichen der Frau im Plural. 
Ein besonderer Augenmerk gilt dabei der Mode. In zum Teil seitenlangen, sich allen denkbaren 
Details weiblicher Garderobe widmenden Beschreibungen umkreist Proust nahezu unerschöpf-
lich, mit großer Kennerschaft und Sprachkompetenz die Hülle des Weiblichen. Der opulente Dis-
kurs strebt nie danach, das innere Wesen einer Frau zu erforschen. Selbst die weiblichen Haupt-
figuren, Odette, Mme de Guermantes und Albertine, bleiben in ihrem Charakter erstaunlich blaß. 
Umso stärker schillert ihre „Oberfläche“; das ständig neue Verhüllen in elegante, raffinierte Toi-
letten steigert das Mysterium der Frau, rückt sie in eine imaginäre Sphäre. 
Dies muß Campigli, dessen Bilder Frauen nie psychologisch differenzieren, sehr entgegenge-
kommen sein. Auch aus seiner Autobiographie weiß man, daß Campigli zwar permanent unter 
einem Frauen-Beobachtungszwang stand, dieser aber völlig monologisch und autistisch verlief: 
„In meinen Abenteuern, glaube ich, gab es niemals wahre Neugier auf den anderen, nur die Suche 
nach Menschen, die in irgendeiner Weise einen Teil meiner ausgedachten Geschichten hätten 
hervorrufen können.“43 
Campiglis Blick wird magnetisiert von Accessoires (Ohrringen, Ketten etc.) und bearbeitet die 
Oberfläche des weiblichen Körpers.44 Die Wahrnehmung des Schmucks, der Kleider, der Frisuren 
und all der übrigen modischen Details setzt Narrationen seines seit Kindheitstagen unterhaltenen 
Haremsphantasmas um „schöne imaginäre Frauen, beladen mit bedeutungsvollen Attributen, die 
nötig waren für meine geheimen erotischen Geschichten“45, in Gang. Der Mode kommt die zen-
trale Rolle für die Ordnung des Begehrens zu.46 Sie verbürgt sowohl die Affizierung des Begeh-
rens als auch seine Kontinuität und seine Stabilisierung im Imaginären. 
Denn in zweierlei Hinsicht hält die Mode (bei Campigli und Proust) Distanz zum Realen. Erstens 
wird mit Mode eine symbolische Ebene installiert, deren Priorität auf rein assoziativen Verknüp-
fungen liegt, wie sich für Campigli an zwei Schlüsselmotiven, dem Ohrring und dem Korsett, 
zeigen läßt. Der Ohrring war für ihn nicht irgendein beliebiges, sondern das Schmuckstück 
                                                          
43 Nuovi Scrupoli, S. 113: „Nelle mie avventure credo non c'era mai una vera curiosità per l'essere altrui, solo ricerca 
di esseri che in qualche modo potessero recitare una parte nelle mie storie premeditate.“ – An anderer Stelle (S. 35) 
heißt es, daß er nie versucht habe, die von ihm beobachteten Frauen näher kennenzulernen, was ihm viele von ihnen 
übel genommen hätten: „Anche le donne, si badi, le vedo ma non vado troppo cercando di approfondirle. (Tante 
donne me l'hanno rimproverato).“ 
44 Vgl. ebd., S. 71: „Noch heute sehe ich nur das Gesicht, die Hände, den Schmuck, die Kleider der Frauen, ich >ent-
kleide sie nicht mit dem Blick<, ich nehme noch nicht einmal wahr, ob sie schöne Beine haben.“ („Ancor oggi delle 
donne vedo il viso, le mani, i gioielli, i vestiti, non le >denudo con lo sguardo<, non m'accorgo nemmeno se hanno 
belle gambe.“) Oder S. 139: „Auch damals [als Junge] wählte ich sie [die Gesichter von Frauen] aus, die eine wegen 
einer bestimmten Falte der Lippe, die andere wegen der Frisur, kurz und gut immer wegen irgendeiner Äußerlichkeit, 
während mir jene psychologisch zu wahren Gesichter, die >die Seele in den Augen< hatten, für meinen Zweck zu 
persönlich, erregend, hinderlich schienen und ich sie eliminierte, so wie ich es heute in der Malerei tue.“ („Anche 
allora [da ragazzo] li [i visi delle donne] sceglievo, l'uno per certa piega del labbro, l'altro per la pettinatura, insomma 
sempre per qualche esteriorità, mentre quelli psicologicamente troppo veri, che avessero >l'anima negli occhi<, mi 
sembravano per il mio scopo troppo personali, perturbanti, ingombranti e li eliminavo, tal quale farei oggi per la 
pittura.“) 
45 Nuovi Scrupoli, S. 47: „belle donne immaginarie, cariche di attributi per me significativi, che occorrevano per le 
mie segrete storie erotiche.“ 
46 Was mit zur Erklärung beiträgt, weshalb es im Werk Campiglis verhältnismäßig wenige Aktdarstellungen gibt. 
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schlechthin für die Frau47, hatte ihn doch schon die Mutter im frühen Alter gelehrt, bei seinen 
Zeichnungen das weibliche oder männliche Geschlecht seiner Figuren durch Hinzufügen oder 
Weglassen von Ohrringen zu markieren.48 Außerdem rief der Ohrring in Campigli den Gedanken 
an das Durchstechen des Ohrläppchens hervor, ein mit Blut, Schmerz und Gewalt verbundener 
Akt, der neben dem ästhetischen einen sadistischen Aspekt, also eine grundsätzliche Campigli-
sche Phantasmagorie, einspielte.49 Das Korsett, ein genuin weibliches Kleidungsstück, löste in 
Campigli sich kreuzende kollektive und individuelle Erinnerungen aus; Erinnerungen an archai-
sche Kulturen, in denen das Korsett bereits fester Bestandteil weiblicher Kleidung war, und Erin-
nerungen an seine eigene Kindheit, als er seiner Mutter beim Anlegen ihres Korsetts zusah oder 
ihr dabei half. Die Vorstellung des Schnürens befriedigte wiederum jenen sadistischen Impuls, 
den Campigli im Realen nicht ausagieren konnte und der von dem Wunsch, Macht über die Frau-
en auszuüben, gesteuert wurde.50 
Auch für die Figuren Prousts haben die Kleidungsstücke vor allem die Funktion, die Realität mit 
Projektionen zu überblenden. So beabsichtigt Odette durch einen bewußt altertümlichen Zug in 
ihrer Garderobe, „den Zauber gewisser historischer oder romantischer Heldinnen“51 heraufzube-
schwören; Swann, der an Odette ohnehin nur durch einen ästhetischen Filter Gefallen findet – er 
meint, in ihr die von Botticelli in der Sixtinischen Kapelle gemalte Figur der Sephora wiederzu-
erkennen52 –, versucht, sie diesem Vorbild durch entsprechende Kleider noch mehr anzuglei-
chen53; und Marcel überschüttet die einst in Balbec mit schwarzer Polomütze und in sportlichem 
Dress54 aufgetretene Albertine später mit kostbaren Kleidern des italienischen Modeschöpfers 
Mariano Fortuny, die in ihm das Venedig seiner Träume auferstehen lassen.55 
Immer fungiert die Mode als Schutzschild vor der eigentlich banalen, desillusionierenden Reali-
tät. Swanns und Marcels Leidenschaft für die Mode entspringt dem Wunsch, die von ihnen gar 
nicht mehr wirklich begehrten Frauen ästhetisch umzuformen, sie zu ihren Geschöpfen zu ma-
chen und mit ihren Phantasien56 zu verschmelzen. Die Frau interessiert sie, ebenso wie Campigli, 
nicht als Individuum, sondern als symbolische Form. 
Zweitens lenkt die Mode auf der syntagmatischen, also auf einer rein zeichenhaften Ebene vom 
Realen ab. Auch wenn jedes einzelne Bild von Campigli oder jede einzelne Beschreibung 
Marcels im nicht eingeweihten Betrachter bzw. Leser durchaus den Eindruck erwecken können, 
als zeigten bzw. beschrieben sie ein „Reales“, offenbart deren Summe eher das Gegenteil. Denn 
wenn Marcel minutiös schildert, ob Odette Kleider „aus Taft, andere aus Faille oder Samt oder 
                                                          
47 Nuovi Scrupoli, S. 106: „Gli orecchini sono il gioiello per eccellenza, con un massimo di contenuto simbolico.“ 
48 Scrupoli, S. 26; Nuovi Scrupoli, S. 49, vgl. auch S. 58 und 106. 
49 Nuovi Scrupoli, S. 106f. 
50 Vgl. die Ausführungen zu Campiglis Text Campigli e i busti von 1941 in der Einleitung I. 4. 1 und Nuovi Scrupoli, 
S. 57, 73, 80, 151. 
51 II, S. 285. 
52 I, S. 331. 
53 II, S. 280. Swann bittet Odette – allerdings vergeblich –, „einen wundervollen orientalischen blau und rosa Schal“ 
zu tragen, der „genau dem der Jungfrau Maria auf dem Magnifikatbilde [Botticellis] glich“. Oder er ließ „eine mit 
Maßliebchen, Kornblumen, Vergißmeinnicht und Glockenblumen überstreute Toilette nach dem Vorbild der Prima-
vera auf dem Botticellischen >Frühling< für sie bestellen.“ 
54 II, S. 528, 535. 
55 V, S. 43, 594f. 
56 I, S. 333. 
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Crêpe de Chine, aus Atlas oder Seide“57 trägt oder in welcher Farbe ihre Morgenröcke gehalten 
sind, ob „in Altrosa, Cerise, Rose Tiepolo, Weiß, Mauve, Grün, Rot, einfarbigem oder gemuster-
tem Gelb“58, handelt es sich im Prinzip nur noch um dasselbe Spiel mit Signifikanten, wie wenn 
Campigli den ewig gleichen Typ Frau auf seinen Bildern tausendfach durch modische Details 
variiert. Es geht weder um das individuelle Gesicht noch um den individuellen Körper, sondern 
nur um lange oder kurze, einfarbige oder gemusterte Kleider, um herabfallendes, geflochtenes 
oder hochgestecktes Haar, um geöffnete oder geschlossene Sonnenschirme, um Hut oder Schlei-
er, Ketten, Armbänder oder Ohrringe. (Oft handelt es sich dabei nur um minimale Ab-
weichungen, vgl. Abb. 5-7.)  
Die Mode entpuppt sich als ein infinites Zeichensystem, mittels dessen sich obsessive Energie 
kanalisieren und das Imaginäre in Konkurrenz zum Realen59 auf immer neue Art wiederholen und 
zur Darstellung bringen läßt. Die Mode absorbiert deswegen die ganze Aufmerksamkeit von 
Marcel und Campigli, weil sie solch ewiges Zirkulieren erlaubt und jede fundamentalere Diffe-
renzierung hin zum menschlich Realen ausschließt. Vor allem die Bilder Campiglis folgen in-
sofern der Logik von Zeichenspielen in der Mode.60 
 
II. 5. 4. Die Gefangennahme der Frau 
 
Das prekäre Verhältnis zum Realen setzt sich sowohl bei Marcel als auch bei Campigli in einem 
Projekt fort, das in der Gefangennahme der Frau kulminiert. Die Konzepte, die den beiden Pro-
jekten zugrundeliegen, weisen dabei erstaunliche Übereinstimmungen auf. 
Marcel und Campigli greifen schon sehr früh auf dieselben Strategien zurück und legen zunächst 
ein imaginäres Archiv aller ihnen unerreichbarer Frauen an. Während der junge Marcel sich auf 
den Spazierfahrten in der Umgebung von Balbec gezwungen sieht, jedes „schöne Mädchen (die, 
namenlos und beweglich, so viel schwerer wiederzufinden war als irgendein Monument) zur 
Sammlung aller jener hinzu[zufügen], die ich so gern einmal von nahem gesehen hätte“61, berich-
tet Campigli in den Nuovi Scrupoli, wie er die Frauen, die er aus dem Alltag oder aus seinen Bü-
chern kannte und in die er als Kind heimlich verliebt war, gleichsam mit dem Auge „photogra-
phierte“ und in seine sich stetig vermehrende Kollektion integrierte.62 
Der Nutzen eines solchen Archivs lag in der ständigen Verfügbarkeit der Frauen für den (inneren) 
Blick. Das Begehren wird zwar nicht befriedigt, aber – vielleicht noch wünschenswerter – auf-
rechterhalten. Für Campigli hatte das Frauen-Archiv insofern weitreichende Folgen, als er daraus 
über fünfzig Jahre lang das nie alternde Personal für seine Bilder rekrutieren konnte. Einige Ge-
                                                          
57 II, S. 283. 
58 II, S. 169.  
59 Überdeutlich bei Proust, II, S. 309: „[...] die Blumen ihres [Odettes] steifen Hutes aus Stroh, die kleinen Bänder an 
ihrem Kleid schienen mir ein natürlicheres Erzeugnis des Monats Mai zu sein als die Blumen in Garten und Wald; 
und um das neue Weben und Wesen der Jahreszeit zu erkennen, erhob ich die Blicke nicht höher als bis zu ihrem 
Sonnenschirm, der offen ausgespannt wie ein nähergerückter, kreisrunder, milder, beweglicher, stets heiterer Himmel 
war.“; oder V, S. 45: „diese Toilette [von Mme de Guermantes] war nicht eine beliebige, willkürlich ersetzbare De-
koration, sondern eine gegebene und dabei poetische Wirklichkeit wie diejenige des jeweiligen Wetters und der be-
sonderen Beleuchtung zu einer bestimmten Stunde.“ 
60 Vgl. zu diesem Aspekt von Campiglis Werk den Aufsatz von Eva und Marcus Weiss, Campigli e la moda, in: 
Ausst.-Kat. Mamiano di Traversetolo – Parma, Campigli. Il Novecento antico, 2014, S. 51-65. 
61 II, S. 419. 
62 Nuovi Scrupoli, S. 70, 136, 139; ähnlich Scrupoli, S. 12. 
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mälde können als Konkretisationen des immer und überall abrufbaren Archivs aufgefaßt werden. 
Sie zeigen – ähnlich wie in engen Museumsvitrinen – neben- und übereinander angeordnete Frau-
enköpfe, die in ihrer frontalen Aufstellung dem Auge des Betrachters ausgesetzt sind63 (Abb. 8). 
In dem Bild La scala von 1929 (Abb. 9) konfrontiert Campigli Subjekt und Objekt, den ewigen 
Betrachter in Form einer steinernen Büste und die Frauenköpfe, direkt miteinander.64 
Zwar stehen die Frauen unter der Dominanz des Auges, aber nachdem es kein voyeuristischer, am 
Realen parasitär partizipierender, sondern ein ins eigene Innere gehender Blick ist, muß das Sze-
narium selbst konstituiert werden. Der Blick auf die Frauen aktiviert Narrationen, in Marcel eine 
„Liebeskomödie, die ich seit meiner Kindheit fertig im Kopf hatte und in der [...] Szenarium, Pe-
ripetien und sogar der Text des Stückes [...] immer gleich“65 blieben, und in Campigli das 
Haremsphantasma, die Geschichte, die er sich als Achtjähriger zurechtgelegt hatte, die er über 
Jahrzehnte hindurch „unendlich viele Male“ durchlebte und die wie die Liebeskomödie Marcels 
einen völlig invarianten Kern besaß.66 
In beiden Fällen setzen die kindlichen Narrationen kreative Energien frei und nehmen den Rang 
von künstlerischen Urszenen ein. So liefert die Liebeskomödie Marcels das chronologisch erste 
Indiz für kreatives Erzählen in einem Roman, der seinerseits letztlich über weite Strecken nichts 
anderes als die Rekonstruktion einer großen Gesellschaftskomödie betreibt. Und so lassen sich 
die Bilder Campiglis als Umsetzungen, ja Paraphrasen jenes Haremsphantasmas erschließen.67 
Die Mädchen und Frauen, die Campigli auf seinen Gemälden in schmale Fensteröffnungen, klei-
ne Logen und enge Räume sperrt, denen er den Ausgang durch Balustraden, Gitter, Tastaturen 
und Tische verstellt und die er mit Schnüren und Ketten fesselt, sind im Grunde alle Wiedergän-
gerinnen seiner imaginären Haremsfrauen, zu deren Existenz er sich – trotz des heiklen Themas – 
bereits in den Scrupoli offen bekannte. 
Campiglis Lebensthema – Im Grunde male ich nichts als Gefangene68 – deckt sich mit seinem 
Lebensbuch, dem von ihm so intensiv gelesenen Roman Prousts, in einem entscheidenden Punkt. 
Denn bei Proust bildet die Liebeskomödie nur den Auftakt zu der Gefangennahme Albertines im 
fünften Band (Die Gefangene). Aus Marcels Obsessionen werden hier Taten. So wie die Frauen, 
die sich in der Liebeskomödie dem Willen des Regisseurs Marcel zu beugen hatten, ist Albertine, 
als sie auf Marcels Wunsch hin in Paris zu ihm zieht, dessen Willen und dessen pausenloser Kon-
trolle unterworfen. Exakt wie es Swann Jahre vorher prophezeit hatte, läßt Marcel nun aus Eifer-
sucht „seine Mätresse das Dasein von Gefangenen führen, die Tag und Nacht im beleuchteten 
Raum leben müssen, damit er sie im Auge behalten kann“.69 
                                                          
63 Das Motiv taucht in Campiglis Œuvre oft auf, z. B. Catalogue raisonné, Nr. 31-005, 45-022, 49-052/053, 54-029, 
65-075. 
64 Die gleiche steinerne Büste erscheint frontal auf dem im selben Jahr entstandenen, heute verschollenen Selbstpor-
trät Campiglis als Bildhauer (Catalogue raisonné, Nr. 29-013), was nahelegt, sie auch in La scala als Selbstbildnis zu 
interpretieren. Vgl. oben II. 2. 2. 
65 II, S. 675. 
66 Nuovi Scrupoli, S. 69-71. 
67 Campigli selbst wurde sich dessen, wie er schreibt, erst sehr spät bewußt, vgl. ebd., S. 71. 
68 Scrupoli, S. 12: „In fondo non dipingo altro che prigioniere.“ Zur bildnerischen Umsetzung siehe ebd., S. 13 und 
Nuovi Scrupoli, S. 44, 71f. 
69 II, S. 202. 
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Dieser Satz aber scheint nicht nur fast wörtlich den ersten Teil von Campiglis Haremsphantasma 
zu präfigurieren70, sondern könnte auch etlichen Bildern Campiglis als Text unterlegt werden –  
etwa den Darstellungen von Musikerinnen, die sich in kleinen, separaten, guckkastenähnlich ge-
öffneten Räumen dem Blick des Betrachters präsentieren (Abb. 10). 
Das Bedürfnis nach totaler Kontrolle, das Campigli und Marcel beherrscht, führt jedoch nicht, 
wie prinzipiell denkbar wäre, zur Einkerkerung der Frau in finstere Verliese. Trotz ständiger 
Überwachung verlebt Albertine (genauso wie Campiglis Gefangene) auch zwanglose Momente 
und verfügt über relative Freiheit. Ersteres zeigt sich in den mit Marcel in der Anfangszeit ihres 
Pariser Zusammenlebens gemeinsam verbrachten Stunden: „An den Abenden, an denen Albertine 
mir nicht vorlas, musizierte sie oder fing mit mir eine Partie Dame oder ein Gespräch an, die ich 
alle beide unterbrach, um sie zu herzen und zu küssen.“71 Diese Schilderung liest sich nicht nur 
wie eine Verlängerung des zweiten, ebenfalls eine scheinbar unbeschwerte Stimmung evozieren-
den Teils von Campiglis Haremsphantasmas („Sie lebten in glücklichem Müßiggang“ usw.72), 
sondern leicht ließe sich an die Passage auch eine Reihe von Bildern Campiglis anschließen, die – 
freilich unter Ausschluß des Mannes, als Miteinander nur von Frauen – den Proustschen Text fast 
in einzelnen Sequenzen zu illustrieren scheinen, seien es die Klavier oder Dame spielenden Mäd-
chen, seien es die sich umarmenden Freundinnen (Kap. II. 4., Abb. 42) oder – auf einem durch 
Blicke und Haltungen eindeutiger erotisch konnotierten Bild – die sich auf einem Diwan 
musternden Frauen. (Abb. 11-13) 
Ihre engen Freiräume nutzt Albertine, wenn Marcel nicht bei ihr ist, für Zerstreuungen unter-
schiedlicher Art. Ähnlich wie Campiglis Gefangene liest sie, malt, musiziert, legt ihre neuen 
kostbaren Garderoben an, geht mit ihrer Freundin Andrée aus und unternimmt sogar Ausflüge. 
Als „Widerstand“ ist diese vermeintliche Bewegungsfreiheit der gefangenen Frau(en) für Marcel 
und für Campigli entscheidend, zwingt sie doch beide zur ständigen Vergewisserung ihrer Macht 
und sorgt so für die dauernde Aufrechterhaltung ihres Begehrens.73 
Um der Marter seiner ihn immer heftiger attackierenden Eifersucht zu entkommen, versucht 
Marcel, sich der symbolischen Präsenz Albertines zu versichern. Das hat zur Folge, daß sich der 
Diskurs über die Gefangennahme zusehends von der Handlungsebene auf die Ebene der Objekte 
verlagert. Albertines Hauspantöffelchen, ihre Kleider, ihre Frisur oder auch ihr Schlaf, ihre Spra-
che oder ihre nachts wie ein „magische[s] Zauberbuch“ hell erleuchteten Zimmerfenster74 sind 
Materialisationen von Marcels Besitz, werden zu unentbehrlichen Insignien seiner Macht. 
                                                          
70 Scrupoli, S. 12: „Rinchiudevo le mie prigioniere in un palazzo fatto a chiocciola: una sequela di camerette si 
svolgeva a spirale attorno a un luogo dove mi trovavo io, il sovrano, e tutte le camerette erano aperto al mio 
sguardo.“ Entsprechend Nuovi Scrupoli, S. 69f. 
71 V, S. 96; vgl. auch V, S. 561. 
72 Scrupoli, S. 12: „In jedem waren zwei oder drei Frauen, seien es nun Sultaninnen oder Sklavinnen. Sie lebten in 
glücklichem Müßiggang, allenfalls beschäftigt mit endlosen Toiletten, mit kindlichen Spielen oder mit kleinen weib-
lichen Arbeiten.“ („In ognuna erano due o tre sultane o schiave che fossero. Vivevano in ozi beati, occupate tutt'al piú 
in toelette interminabili, in giochi infantili o in minuti lavori muliebri.“ Entsprechend Nuovi Scrupoli, S. 69f. 
73 So erlaubt Marcel Albertine zwar einmal, ins Trocadero zu gehen, aber nur, um sie kurz darauf von Françoise 
zurückholen zu lassen. Seine Befriedigung findet er einzig und allein in diesem Akt der Verfügungsgewalt über 
Albertine, denn sobald sie zuhause eingetroffen ist, hat er, so sehr ihn vorher auch die Eifersucht geplagt hatte, jegli-
ches Interesse an ihr verloren (vgl. V, S. 200-231). – Entläßt Campigli seine Frauen in die „Freiheit“, also auf Plätze, 
Treppen u.ä., sorgt er doch immer, daß sie, zumindest kompositionell, durch waagrechte und senkrechte Linien oder 
sogar nur durch ihre eigenen erhobenen Arme eingerahmt sind. 
74 Vgl. V, S. 90 (Pantöffelchen); S. 79 (Kleider); S. 286 (Frisur); S. 101-104, 167f., 553f. (Schlaf); S. 189 (Sprache); 
S. 498f. (Fenster). Die Reihe ließe sich fortsetzen, z. B. mit den miteinander verschmelzenden Schatten Albertines 
 
 
179 
 
Solches Festhalten am Rettungsreifen der Zeichen charakterisiert auch Campigli. Die unentwegte 
Repetition weniger Zentralmotive wie Schirm, Stuhl, Tisch, Korsett oder Diabolo auf seinen Ge-
mälden weist, wie eine Passage in den Nuovi Scrupoli belegt, auf dasselbe Phänomen wie bei 
Marcel hin. Campigli schreibt dort, daß ihn im Alltag bereits bloße Zeichen – das Zuschnappen 
eines Schlosses, der Klang von aneinanderstoßenden Armreifen, ein zu eng geschnürtes Korsett 
oder eine so geläufige Wortkombination wie per sempre – in heftige Erregung versetzten, weil sie 
in ihm, auch wenn sie in einem völlig anderen Kontext standen, unwillkürlich das Haremsphan-
tasma aktivierten.75 Lacans Theorem von der Priorität der Signifikanten bestätigend76, reicht ein 
Minimum an Zeichen aus, um in Marcel und Campigli unaufhaltsam einen Film in Gang zu 
setzen: Épiphanies d'imprisonnement – Epiphanien der Gefangennahme. 
 
II. 5. 5. Der Roman als Subtext der Bilder 
 
Am Diskurs über die Frauen und am Diskurs über die Gefangennahme konnte gezeigt werden, 
wie eng sich Campiglis Werk und die ihm zugrundeliegenden Obsessionen mit der Suche nach 
der verlorenen Zeit verschalten lassen. Daß der Proustsche Roman als Subtext in zahlreichen 
Bildern Campiglis verborgen ist, soll im folgenden an weiteren, hier in vier verschiedene Rubri-
ken unterteilten Beispielen – gewissermaßen einer ersten Bestandsaufnahme – konkretisiert wer-
den.77 So spiegelt sich in Campiglis Gemälden der schon für Proust essentielle, dialektisch ange-
legte Gedanke über Einheit und Vielheit der Frau wider (a). Darüberhinaus schlägt sich das den 
Roman durchziehende, zentrale Thema der Frau atmosphärisch (b), choreographisch (c) und, be-
sonders interessant, in Übernahmen einzelner Bildofferten Prousts (d) in Campiglis Œuvre nieder. 
 
a) Einheit und Vielheit der Frau 
 
Marcels Vorstellung von der Vielgesichtigkeit und Vielschichtigkeit eines Menschen offenbart 
sich in Prousts Roman vielleicht am plastischsten in der Szene, in der sich unter Marcels Blick 
die schlafende Albertine zu vervielfachen scheint, so daß er das Gefühl hat, zehn verschiedene 
Albertinen in einer vor sich zu sehen.78 Diesen Gedanken einer Potenzierung des Individuums hat 
                                                                                                                                                                                            
und Marcels (V, S. 258f.), mit Marcels Haus („ein stoffliches Symbol meiner Besitzerrechte auf sie“, V, S. 259) oder 
mit Albertines Malerei („rührende Zerstreuungsversuche einer Gefangenen“, V, S. 266) und natürlich mit der Sonate 
von Vinteuil (z. B. V, S. 387). 
75 Nuovi Scrupoli, S. 80. 
76 Gerda Pagel, Jacques Lacan zur Einführung, 3., verb. Aufl., Hamburg 1999, S. 42f. 
77 Leider existiert Campiglis eigene Proust-Ausgabe mit evtl. Randbemerkungen als wichtigstes Quellenmaterial für 
eine solche Untersuchung nicht mehr. 
78 III, S. 533f.: „[...] so sah ich jetzt – [...] auf dem kurzen Weg, den meine Lippen bis zu ihrer Wange zurücklegten, 
zehn Albertinen nacheinander vor mir; dies eine junge Mädchen war wie eine Göttin mit mehreren Häuptern, und das 
eben noch erblickte Gesicht machte, wenn ich versuchte, ihm noch näher zu kommen, schon wieder einem anderen 
Platz.“ Oder V, S. 103f.: „Mir, der ich mehrere Albertinen in einer einzigen kannte, kam es vor, als sähe ich noch 
viele andere ebenfalls neben mir ruhen. [...] Jedesmal, wenn sie den Kopf bewegte, schuf sie eine neue, für mich oft 
ganz ungeahnte Frau. Es schien mir, als besäße ich nicht nur eines, sondern zahllose junge Mädchen.“ 
Oder auch: III, S. 89: Die Herzogin von Guermantes zeige viele „nacheinander in Erscheinung tretende[n] verschie-
dene[n] Gesichter [...], Gesichter, die sich in einem relativen und variabeln, manchmal enger, manchmal weiter gezo-
genen Ausmaß an der Gesamtheit ihrer Erscheinung beteiligten, [...]“. Vgl. auch III, S. 771: „Wenn der Name 
>Herzogin von Guermantes< für mich ein Sammelname war, so deshalb, weil ich [...] auch im Laufe meiner kurzen 
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Campigli mehrfach bildnerisch umgesetzt. In dem Gemälde Le due sorelle (Abb. 14) setzt er zwei 
Frauengesichter nebeneinander, die ebensogut wie zwei verschiedene Personen auch zwei Facet-
ten ein- und derselben Frau darzustellen könnten. Das rechte, in kräftigen Farben gehaltene Ge-
sicht schaut frontal und direkt aus dem Bild, während das linke, blasse, fast schemenhafte Gesicht 
sich vom Betrachter abwendet. Es wirkt weniger wie das Spiegelbild79 als wie das verborgene 
andere oder das jüngere Ich des ersten, reiferen, aktuellen Gesichts. Entsprechend scheint 
Campigli auch auf dem Bild Il caffè degli amanti (Kap. II. 2., Abb. 137) nicht zwei verschiedene 
Liebespaare gemalt, sondern ein Liebespaar nur verdoppelt zu haben. Vorne erscheint es in kräf-
tigen Farbtönen, dahinter wie ein blasser Schatten seiner selbst, so als handele es sich um zwei 
verschiedene Seinszustände desselben Paares. Assoziationen wie innen/außen, Winter/Sommer 
oder heute/gestern werden unwillkürlich ausgelöst. 
Die meisten Bilder Campiglis dagegen propagieren die Idee eines allen Frauen gemeinsamen 
Kerns, also gleichsam die Kehrseite der Vorstellung von der Polymorphie der Frau, wie sie in 
Marcels Verhältnis zur „kleinen Schar“ zum Ausdruck kommt. Marcel verspürt eine „Kollektiv-
liebe“80 für die Mädchen, weil jede „etwas von der Substanz der anderen in sich trug“81, sie alle 
in gewisser Weise nur ein einziges Wesen verkörpern. Eine solche Auffassung schimmert mehr-
fach auch in Campiglis Autobiographie hervor, so wenn er behauptet: „Und meine Gesichter sind 
monoton, da es im Grunde ein Gesicht ist, das ich suche.“82 
Weil Campigli aus allen beobachteten und imaginierten Frauen das eine Gesicht, die eine Gestalt 
herauszukristallisieren versucht83, ähneln sich die Figuren auf seinen Bildern so sehr, daß sie oft 
kaum voneinander zu unterscheiden sind und, genauso wie die Mädchen der „kleinen Schar“, alle 
„der gleichen Sonderrasse anzugehören“84 scheinen. Er erreicht diesen Effekt nicht nur durch die 
uniformen Gesichter, Körper, Haltungen und Kleider der jungen Frauen, sondern auch durch eine 
rigide kompositorische Ordnung: Die Figuren sitzen oder stehen in Reih und Glied, ohne daß eine 
einzige aus dem angelegten regelmäßigen Raster ausscheren könnte (Abb. 15-16). 
 
                                                                                                                                                                                            
Jugend in dieser einzigen Herzogin von Guermantes so viele verschiedene Frauen einander hatte überdecken sehen, 
wobei immer die eine verschwand, sobald die folgende genügend Konsistenz besaß.“ 
79 So die These von Nicoletta Pallini, Il gioco della simmetria, in: Ausst.-Kat. Budapest, Massimo Campigli, 2000, S. 
24, Anm. 9. In Wirklichkeit liegt dem Bild ein Photo der zwei Schwestern von Campiglis erster Ehefrau zugrunde.  
80 II, S. 753. Vgl. auch II, S. 711: „[…] jene Gruppe der jungen Mädchen in ihrer Gesamtheit, […] und zwar, ohne 
daß ich hätte sagen können, welches davon mir diese Stätte so einzig kostbar machte und welches von den Mädchen 
ich am meisten hätte lieben mögen. 
81 IV, S. 778. Oder: II, S. 752: „Nicht nur verzaubert, wie in den ersten Tagen, sondern mit wirklicher Bereitschaft 
zur Liebe schwankte ich jetzt zwischen ihnen allen hin und her, so sehr hing eine jede von Natur mit der andern 
zusammen.“ 
82 Scrupoli, S. 40: „E i miei visi sono monotoni perché in fondo è un solo viso che cerco.“ Ähnlich Nuovi Scrupoli, 
S. 67: „Ich fände die Möglichkeit überhaupt nicht unverständlich oder unangenehm, sich zum Beispiel eines Tages 
ein bestimmtes Gesicht anzueignen, und nichts anderes als jenes mehr zu malen.“ (Non troverei affatto incomprensi-
bile o spiacevole la possibilità di adottare un giorno un certo viso, per esempio, e non dipingere più che quello.“) 
83 Vgl. Nuovi Scrupoli, S. 139f.: „Als ich noch bei der Zeitung arbeitete, verbrachte ich Stunden damit, Gesichter zu 
studieren. Von der rue d'Alésia zur Redaktion waren es dreißig Minuten mit der Metro, ich fuhr die Strecke zweimal 
am Tag [...], zwei Stunden Metro am Tag. Und im Café, in der Rotonde zuerst, dann, wie alle im Dôme, wieviele 
Studien! Und all das, wird man sagen, um nachher immer dasselbe Gesicht zu malen.“ („Quando lavoravo ancora al 
giornale ne passavo delle ore a studiare i visi! Dalla rue d'Alésia alla redazione c'erano trenta minuti di metro, ci 
andavo due volte al giorno [...], due ore al giorno. E al caffè, alla Rotonde prima, poi, come tutti al Dôme, quanti 
studi! E tutto questo, si dirà, per dipingere poi sempre lo stesso viso.“ 
84 IV, S. 778. 
 
 
181 
 
b) Atmospärische Bezüge 
 
Von den Proustschen Frauengestalten strömt eine spezifisch helle, vornehme, ja ewig sonntäg-
liche Atmosphäre aus, die Campigli oft in seinen Bildern reproduziert. So finden sich die in der 
Anonymität verharrenden, von Marcel nur am Rande wahrgenommenen Frauengestalten „mit 
träumerischer Miene“85 in den ernsten, verhaltenen Mädchenköpfen mit dem freundlich-
distanzierten Blick aus großen Augen bei Campigli wieder (Abb. 17-20). Das von Mme Swann, 
der Herzogin von Guermantes und anderen Proustschen Figuren gepflegte gemessene Schreiten 
unter dem Schirm, ihre auf Wirkung bedachte Art des Schirm-Aufspannens oder einfach ihr Um-
gang mit dem Sonnenschirm als einem unerläßlichen weiblichen Accessoire86 spiegeln sich in 
den vielen, fast hieratischen Schirmträgerinnen Campiglis, der seinerseits den Schirm zu einem 
markanten Symbol für Weiblichkeit und Eleganz stilisierte (Abb. 21-24). Und als versuchte 
Campigli zu veranschaulichen, was es heißt, wenn bei Proust Mädchen Ball spielen, weil sie „die 
Sonne ausnutzen“87 wollten, staffiert er seine Ballspielerinnen (Abb. 25, 26) mit ärmellosen, ge-
musterten und mit Rüschchen besetzten langen Kleidern aus und läßt sie weniger zu einem ausge-
lassenen Spiel antreten als vielmehr in strenger Formation eine Art Tanz wie zu Ehren der Sonne 
aufführen. 
 
c) „Choreographische“ Bezüge 
 
Die Inszenierung einiger Bilder Campiglis lehnt sich erstaunlich eng, im Falle der Theaterbilder 
(siehe unten) sogar unheimlich exakt, an Proust an – ganz als führe dieser im Geheimen Regie. 
So stellt Marcel einmal, als er mit den Mädchen der „kleinen Schar“ beisammen ist, fest, daß die 
Luft zwischen ihren Gesichtern gleichsam die Arbeit eines Gärtners verrichte, der Wege anlege, 
um dann in „seinem Rosengarten selbst umhergehen“88 zu können. Campigli scheint diese Passa-
ge wie eine choreographische Anleitung für mehrere Gruppenbilder genutzt zu haben. Er plaziert 
die Gestalten der Mädchen auf dem dichten, materialhaften Farbuntergrund so, daß die schmalen 
Grate zwischen ihren Köpfen und Körpern tatsächlich eher den Anschein von Zwischenwegen als 
von transparenter Luft erwecken (Abb. 27, 28). Campiglis Blick kann nun wie ein „Gärtner“ auf 
den Wegen zwischen den Mädchen, seinen „Setzlingen“, mühelos umherschweifen. In einem 
Bild wie Festa campestre (Abb. 29) geht Campigli noch einen Schritt weiter und implantiert 
Marcels Vorstellung in die Mädchen. Nicht mehr der Raum zwischen ihnen, sondern sie selbst, 
unendliche Male multipliziert, bilden jetzt die Wege. 
Auch die Vorgaben für seine Theaterbilder scheint Campigli von Proust, und zwar von der Schil-
derung des ersten, langersehnten Theaterbesuches Marcels im dritten Band, Die Welt der 
Guermantes89, entliehen zu haben. Schon die Blickrichtung ist dieselbe. Der Blick geht – selbst 
bei „Fortschreiten der Handlung“, so Proust – gerade nicht auf die Bühne, sondern erfaßt den Zu-
                                                          
85 II, S. 570. 
86 Z. B. II, S. 307: „Plötzlich erschien dann auf dem Kiesweg der Allee, zögernd, verhalten und üppig wie die schön-
ste Blüte, die ihren Kelch erst zur Mittagsstunde auftut, Madame Swann, von einer Toilette umwogt, die jedesmal 
eine andere, doch, wie ich mich zu erinnern glaube, meist mauvefarben war; dann hißte und entfaltete sie im Augen-
blick ihres größten Glanzes auf einem langen Stiel den Seidenwimpel eines großen Sonnenschirms von dem gleichen 
Mauveton wie das blütenblatthafte Gewirr des Kleides, das sie trug.“ Siehe auch II, S. 399, 688f.; III, S. 674. 
87 V, S. 257f. 
88 II, S. 695f. 
89 III, S. 54f. 
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schauerraum in einer Totale vom Parterre bis in die oberen Logen. Auch das dämmrige Licht, aus 
dem heraus sich „weich“ die menschlichen Silhouetten herausschälen, entspricht den sich auflö-
senden kreidigen Konturen der Lithographien (Abb. 30, 31) und der Ton-in-Ton gehaltenen Ge-
mälde dieses Themas, in denen Campigli auf harte Farbkontraste verzichtet (Kap. II. 2., Abb. 
107-109); der Prozeß der allmählichen Konkretisierung der Gestalten und das Aufschimmern von 
einzelnen Schmuck- oder Kleidungsstücken wird im zu- und abnehmenden Abstraktionsgrad der 
Figuren nachvollzogen. Dem von Proust beschriebenen „Wogenschlag einer Flut“ antwortet die 
Wellenbewegung der Köpfe bei Campigli. Die Logen für „die Menschen der großen Welt“ hebt 
auch Campigli auf seinen Theaterbildern meistens deutlich vom „Sitz der Sterblichen“ auf den 
„Orchesterfauteuils“ im Parterre ab, indem er letztere weitaus kleiner wiedergibt und summari-
scher behandelt. Selbst Marcels Beobachtung, daß die Zuschauer „in ihren Logen [...] wie in klei-
nen hängenden Salons schwebten, von dem nur die Vorderwand hinweggenommen schien, oder 
wie in kleinen Cafés“90 läßt sich auf Campiglis Gemälde übertragen. Denn Loge, Salon oder Café 
lieferten Campigli im ständigen Wechsel nur den äußeren Vorwand, um Frauen als Gefangene zu 
malen.91 Die Räumlichkeiten sind beliebig austauschbar, so daß die Frauen, allein oder zu Paaren, 
auf seinen Theaterbildern genauso in ihren Logen sitzen wie sonst in den nach vorne geöffneten 
kleinen Räumen oder wie an den Tischchen der Cafészenen. 
Schließlich dürfte die Schilderung von Marcels und Saint-Loups Restaurantbesuch in Rivebelle92 
Campiglis Aufmerksamkeit sowohl aufgrund des Themas als auch wegen der ihr impliziten 
Komposition auf sich gezogen haben. Proust beschreibt dort die Teetrinkerinnen nicht nur als 
Objekte visueller Begierde der Betrachter, sondern assoziiert sie sogar mit „Beutetiere[n]“. Die 
einzelnen Frauen sind ihrer Individualität beraubt und werden – im engen, lichtdurchfluteten 
Durchgang des Restaurants an ihren Tischen sitzend – nur als Teil eines in die Fänge eines einzi-
gen Fischers geratenen, in vielen Farben schillernden Schwarms wahrgenommen. Auf einem ähn-
lichen Muster beruhen die von Campigli häufig gemalten Café-Bilder. Wie jener „Fischer“ bei 
Proust setzt Campigli die in der festen, dichtgedrängten Tischordnung wie in einem Netz gefan-
genen Frauen schutzlos den Blicken der Betrachter aus (Abb. 32-33). 
 
d) Drei Bildofferten Prousts: Die kleine Schar am Meer, „Die Idee des Haaremachens“, 
Diabolo 
 
Innerhalb der zahlreichen Passagen in Prousts Roman, die Fragen der Kunst aufwerfen, finden 
mehrere explizite Malvorschläge Erwähnung. Campigli hat sich mit einigen solcher Themenstel-
lungen auseinandergesetzt. Drei Werkgruppen dokumentieren, daß im kreativen Schaffensprozeß 
Campiglis dem Lesen eine genauso fundamentale Rolle zukam wie dem Betrachten von Kunst. 
                                                          
90 III, S. 53. 
91 Vgl. Scrupoli, S. 13; Nuovi Scrupoli, S. 71 
92 II, S. 563f.: „Das Restaurant wurde nicht nur von Halbweltdamen besucht, sondern auch von den Angehörigen der 
eleganten Oberschicht, die dort gegen fünf Uhr ihren Tee tranken [...]. Der Tee wurde in einer langen schmalen Glas-
galerie serviert, [...]. Außer einem gelegentlichen Durchzug ergab sich daraus ein jäher, zwischendurch wieder aus-
setzender Einfall von Sonnenstrahlen und damit ein so grelles Licht, daß man die Teetrinkerinnen fast nicht erkennen 
konnte; wenn sie dann an den je zwei und zwei aufgestellten Tischen saßen, die die ganze Länge des engen Durch-
gangs ausfüllten, und bei jeder Bewegung, die sie beim Teetrinken oder einer gegenseitigen Begrüßung machten, in 
allen Farben schillerten, sah das Ganze aus wie ein Reservoir, in dem der Fischer die glitzernden Beutetiere vorläufig 
unterbringt, die nun, wenn sie sich halb aus dem Wasser heben und der Lichtschein sie trifft, in wechselndem Farben-
spiel vor den Blicken der Beschauer gleißen.“ 
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Das erste Beispiel bezieht sich auf die in Balbec unter Marcels ständiger Beobachtung stehenden 
Mädchen der „kleinen Schar“, „jenes ganze, reiche, dekorative Schauspiel, das der schöne Zug 
dieser rosig und golden93 strahlenden, von Sonne und Wind gehärteten Jungfrauen darstellte“. 
Obwohl die Mädchengruppe Marcel eigentlich durch ihr ausgelassenes, albernes Auftreten auf-
fällt, sieht er sie in einer solchen Erhabenheit, daß er sie sich als Gegenstand großer Kunst – „der 
Antike oder eines Giotto würdig“94 – vorstellen kann. 
Mit der mindestens sechs Gemälde umfassenden Serie von Frauen am Meer (Abb. 34-37, vgl. 
auch Kap. II. 2., Abb. 98) griff Campigli in den 30er Jahren dieses von Proust vorformulierte 
Thema auf. Interessanterweise ließ er dabei die eine Möglichkeit der an sich nach zwei Seiten 
offenen Bildidee, nämlich Giotto, völlig außer acht. Das ist umso bemerkenswerter, als, ausgelöst 
von Carlo Carràs 1916 in „La Voce“ veröffentlichtem Aufsatz Parlata su Giotto95, gerade in 
jener Zeit, und vor allem von italienischen Künstlern, Giotto intensiv rezipiert wurde. Für 
Campigli aber war die Antike bereits zu einer so festen, unerschütterlichen Kategorie in seinem 
künstlerischen Kanon geworden, daß für ihn wohl nur eine „antike“ Bildlösung in Frage kam. 
Nach dem Vorbild Albertines, „die so oft inmitten ihrer Freundinnen beim Spazierengehen vor 
dem Meer als Staffage stehenblieb“96, reiht Campigli die in der Leere des Raumes monumental 
wirkenden, wie Statuen ruhig in ihrer Position verharrenden („von Sonne und Wind gehärteten 
Jungfrauen“) und nicht eigentlich in ein Geschehen involvierten Gestalten vor dem schmalen 
Streifen des blauen Meeres nebeneinander auf. Und als setze er Marcels Beobachtung, daß die 
Mädchen „freskenartig vor dem Meer“97 an ihm vorüberzogen, bildhaft um, rauht er die Malober-
fläche auf und verleiht ihr den Charakter von altem, verblichenem, abbröckelndem Putz. 
Gleichsam in Gedanken aber an die Mädchen, die Marcel wie „besonnte Bildwerke an den Ge-
staden Griechenlands“98 erscheinen, zitiert Campigli in den blockhaften Gestalten des sitzenden 
Paares auf Abb. 35 sowie der sitzenden einzelnen Frau und des stehenden Paares mit Schirm auf 
Abb. 34 frühklassische griechische Skulpturen des Strengen Stils wie die sogenannte Aspasia 
(Kap. II. 2., Abb. 99). Diese Skulptur zeichnet sich, wie die Figuren Campiglis, durch extreme 
                                                          
93 II, S. 657. Diese Beschreibung träfe vor allem für Abb. 37 zu (Catalogue raisonné, Nr. 34-017). Das Bild ist ins-
gesamt sandfarben, wobei die sechs stehenden Figuren in einem helleren, ins Rosa changierenden Ton, die Sitzenden 
bzw. die Liegende in einem dunkleren, fast „goldenen“ Ocker gemalt sind. – Vgl. zu den „Wind gehärteten Jungfrau-
en“ außerdem die beiden gleichnamigen Bilder Donne al vento von 1932 bwz. 1933 (Catalogue raisonné, Nr. 32-014 
und 33-009), auf dem sich fünf bzw. vier in hellen, bunten Farben gemalte Frauen mit Schirmen, Stöcken oder ihrem 
ganzen Körper gegen den Wind stemmen. In diesen bewegteren Bildern kommt etwas von der Ausgelassenheit und 
Dynamik der von Proust beschriebenen „kleinen Schar“ zum Ausdruck. 
94 II, S. 556: „Solch ein Wesen ließ ich noch einmal vor mir in Gedanken erstehen [...] in Erinnerung an die Harmo-
nie, die unter jenen jungen Gestalten geherrscht hatte, die ich am Strande in einem sportlichen Zug, der Antike oder 
eines Giotto würdig, hatte einherschreiten sehen.“ 
95 Carlo Carrà, Parlata su Giotto, in: „La Voce“, 8. Jg., Nr. 3, 31. März 1916, S. 162 f., wiederabgedruckt in: Carlo 
Carrà, Tutti gli scritti, hrsg. von Massimo Carrà, Mailand 1978, S. 63-72. – 1924 schrieb Carrà erneut in den Valori 
Plastici über Giotto, im selben Jahr erschien der Text auch auf Französisch, im folgenden Jahr auf Englisch. 1949 
verfaßte er einen separaten Text über die Capella degli Scrovegni in Padua, und in überarbeiteter Form erschien das 
Buch von 1924 erneut nach dem Krieg, 1951. 
96 II, S. 611. 
97 II, S. 760: „[...] während der langen Stunden, die ich in Gesprächen, beim Picknick oder beim Spiel mit den jungen 
Mädchen verbrachte, dachte ich nicht mehr daran, daß sie die unerbittlichen, sinnenfrohen Jungfrauen waren, die ich 
freskenartig vor dem Meer hatte vorüberziehen sehen.“ 
98 II, S. 532: „Und waren diese hier nicht edel in sich ruhende Muster menschlicher Schönheit, die ich vor dem Hin-
tergrund des Meeres wie besonnte Bildwerke an den Gestaden Griechenlands auftauchen sah?“ 
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Solidität, durch klare Konturen und eine eigentümliche Schwere sowie denselben Kontrast zwi-
schen faltenreich-bewegten und großflächig-ruhigen Partien aus, wie er besonders das schirmtra-
gende stehende Paar bei Campigli charakterisiert. 
Anklänge an antike Werke, genauer an etruskische Plastiken, die Campigli aus eigener Anschau-
ung von seinen Besuchen im Archäologischen Museum von Florenz und in der Villa Giulia in 
Rom kannte99, finden sich auch in den liegenden und halbaufgerichteten Gestalten der Serie 
(Abb. 34, 35). Taucht das Motiv der in ein faltiges Tuch gehüllten liegenden Gestalt mit Schirm 
(Abb. 35) schon bei einer kleinen Henkelfigur auf einer bronzenen Ciste aus dem 3.-2. Jh. v. Chr. 
(Kap. II. 2., Abb. 96) auf, erinnert die im Mittelgrund liegende Gestalt auf Abb. 34 mit ihrem 
kantig angewinkelten Knie an die prägnante Silhouette der Verstorbenen auf einem etruskischen 
Sarkophag aus dem 2. Jh. v. Chr. (Kap. II. 2., Abb. 88). Diese ist außerdem in weite Gewänder 
gehüllt, deren eckige Falten genauso wie die von Campigli gemalten Gewandfalten der sich halb 
aufrichtenden Gestalt auf Abb. 34, 35 und des sitzenden Paares auf Abb. 35 tiefe Schluchten und 
hohe Grate beschreiben. 
All diese Spuren verwischt Campigli jedoch mit der raffiniert unauffälligen Titelgebung der Serie 
– er nennt die Bilder Le spose dei marinai, Le naufraghe oder Donne al mare („Die Frauen der 
Schiffer“, „Die schiffbrüchigen Frauen“, „Frauen am Meer“) – und suggeriert eine völlig unpro-
blematische anonyme Mediterranität. Es sind vermeintlich uncodierte Szenen, wie sie aus der 
Begegnung zwischen den Menschen und der Welt des Meeres hervorzugehen scheinen, während 
sie in Wirklichkeit kulturell konfiguriert sind. Der literarischen Vorlage blieb Campigli durch 
Ähnlichkeiten verbunden, strebte aber nicht nach Identischem, sondern machte von seiner „pro-
duktiven Freiheit“100 Gebrauch, indem er die bereits von Proust vorgegebene Polyphonie (Antike, 
Giotto, Staffagefiguren, Fresken, griechische Statuen) in eine Polyphonie ausschließlich der grie-
chischen Antike uminterpretierte und sie um das Etruskische ergänzte. Campiglis Umsetzungen 
der Bildidee Marcels sind das Ergebnis einer Begegnung Proustscher Antike und jener privat-
sprachlichen Version, die Campigli von der Antike unterhielt. 
 
Bei dem zweiten Beispiel handelt es sich um eines der Sujets, die Mme Verdurin, wie sie Marcel 
erklärt, dem Maler Elstir als lohnendes Motiv nahegelegt hatte und deren Urheberschaft sie im 
Gespräch mit Marcel nachdrücklich einklagt: „Gleichfalls hätte sie die Idee des Haaremachens 
suggeriert, deren Wahl man [unberechtigterweise nicht ihr, sondern (Anm. E.W.)] dem Maler 
hoch angerechnet hat, ihm, dem offenbar eingefallen war, die Frau nicht in großer Toilette darzu-
stellen, sondern in der Intimität ihres Alltagslebens. >Ich habe ihm gesagt: Gerade die Frau, die 
sich die Haare macht, das Gesicht abtrocknet oder die Füße wärmt und sich dabei unbeobachtet 
glaubt, bietet die Möglichkeit von tausend interessanten Bewegungsstudien, sie führt unbewußt 
Gebärden von geradezu leonardesker Anmut aus!<“101 
Mit dem vornehmlich in der zweiten Hälfte der 30er und Anfang der 40er Jahre entstandenen 
Zyklus sich kämmender Frauen (vgl. Abb. 38-43) setzte sich Campigli, wie vor ihm Elstir, gründ-
lich mit dem von Mme Verdurin vorgeschlagenen, erfolgversprechenden Thema auseinander, das 
                                                          
99 Ohne auf bestimmte Werke einzugehen, berichtet Campigli von Besuchen im Archäologischen Museum von 
Florenz (Scrupoli, S. 31; Nuovi Scrupoli, S. 122) und in der Villa Giulia in Rom (Scrupoli, S. 32; Nuovi Scrupoli, S. 
122-124, 128f.). Siehe oben Kap. II. 2. 
100 Gunter Gebauer/Christoph Wulf, Mimesis. Kultur – Kunst – Gesellschaft, Reinbek bei Hamburg 1998, S. 373 
(Teil VI. Mimesis als Zugang zur Welt, Sprache und Schrift). 
101 VII, S. 46. 
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sich zudem hervorragend in seinen Kosmos integrieren ließ, gehörten Frauen, „die sich kämmen“, 
doch zu seinen „süßesten Visionen“.102 
Textnah geht Campigli bei der Aneignung der Passage insofern vor, als er jene dem Motiv imma-
nente und von Mme Verdurin angepriesene Variabilität – „die Möglichkeit von tausend interes-
santen Bewegungsstudien“ – voll ausschöpft. Er malt nicht nur Bilder von jeweils einer, sondern 
auch von mehreren sich Kämmenden und läßt die Bildidee in einem skizzen-, fast scherzhaften, 
für seine Verhältnisse sehr schwungvollen Gemälde gipfeln, in dem er immerhin vierzig Varia-
tionen von Kämmbewegungen in der Darstellung eines großen „Frauenorchesters“ vereint (Abb. 
43). 
Neben verschiedenen Körperhaltungen, Arm- und Handstellungen erprobt Campigli in der Serie 
außerdem unterschiedliche Interaktionen und Konstellationen, Perspektiven und Plazierungen der 
Figuren im Raum. Geht er hierbei frei mit der Textvorlage um, befolgt er Mme Verdurins Anwei-
sungen dafür in anderer Hinsicht umso genauer. Anders als es bei Campigli nämlich in der Regel 
der Fall ist, scheinen sich die Kämmenden wirklich „unbeobachtet“ zu glauben. Nur wenige po-
sieren frontal zum Betrachter oder blicken ihn an, die meisten sind in ihr Tun versunken, drehen 
sich ins Profil oder wenden sich sogar ganz ab. 
Die unendliche Kette von denkbaren Kombinationen, die sich aus dem Motiv entwickeln ließ, 
dürfte nicht der einzige Grund für Campigli gewesen sein, Mme Verdurins Vorschlag aufzugrei-
fen. Erneut bot sich hier vielmehr die Gelegenheit, sich dem klassischen Erbe der Kunstgeschich-
te verpflichtet zu zeigen. Denn Mme Verdurin verkündet Marcel stolz, welches Potential gerade 
dieses intime Motiv berge. Sie koppelt die Anmut, die von ihm ausgeht, nach einem schon der 
Renaissance geläufigen Topos an die Kunst Leonardo da Vincis103 und löst zugleich mit den kurz 
vorher erwähnten „tausend interessanten Bewegungsstudien“ die Assoziation mit Leonardos un-
zähligen Studien zur Anatomie des menschlichen Körpers aus. Auf Anregung Mme Verdurins 
säkularisiert Campigli diese in der Geschichte der Kunst nahezu sakralen Rang einnehmenden 
Zeichnungen mit seiner Folge der Pettinatrici zu Studien zur Anatomie des weiblichen Alltags-
lebens. 
 
Mit den Diabolo spielenden Mädchen wandte Campigli sich in den 50er Jahren einem in der 
Kunst extrem selten dargestellten Thema zu.104 Tritt das Diabolo nur ganz vereinzelt als Motiv 
auf – so im Frühwerk Lyonel Feiningers105, in einem kubistischen Stilleben von Roger de la 
Fresnaye von 1910106 und in einer Folge von Zeichnungen sowie einem Gemälde von Balthus um 
                                                          
102 Nuovi Scrupoli, S. 71: „Due Donne in intima conversazione, che cuciano vicine, che si pettinino, che si vestano a 
vicenda sono tuttora per me le più soavi visioni.“ 
103 Vgl. Lexikon der Kunst, Bd. IV: Kony - Mosa, Leipzig 1992, s. v. Leonardo da Vinci, S. 291. 
104 In zwei verschollenen Bildern Campiglis von 1929 bzw. 1934 taucht das Motiv des Diabolos erstmals auf 
(Catalogue raisonné, Nr. 29-010 und 34-013), bis Campigli sich nach einer langen Pause in den 50er Jahren sehr 
intensiv diesem Motiv zuwendet. 
105 Diabolospieler, 1900 (nach „Frankfurter Allgemeine Zeitung“ vom 20. 2. 1999, ausgestellt von Achim Moeller 
Fine Art bei der Art Show in der Armory in New York); Bleistiftstudie Diabolospielerinnen, 1907 und Ölbild 
Diabolospielerinnen I, 1909 (beide auf der Kunstmesse München 1998 von Achim Moeller Fine Art ausgestellt; das 
Bild ist u. a. publiziert in: Ausst.-Kat. Hamburg, Lyonel Feininger. Menschenbilder. Eine unbekannte Welt, 2003, 
Kat. 60, S. 68); eine weitere Bleistiftstudie (Three Studies of a Schoolgirl Playing Diabolo, 1907) befindet sich in der 
Morgan Library in New York. 
106 Roger de la Fresnaye, Stilleben mit Diabolo, 1913 (Kunstmuseum Solothurn, Josef-Müller-Stifung), abgebildet 
in: Œuvre Complète de Roger De La Fresnaye. Bd. 1: Raymond Cogniat, L'Homme et l'Œuvre; Waldemar George, 
Position de la Fresnaye, Rivarol, Paris 1950, Nr. 18. 
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1925 (Abb. 44)107 –, avanciert es Jahrzehnte später bei Campigli zu einem Schlüsselthema, dem 
er einen umfangreichen Zyklus von rund 35 Gemälden, zwei Lithographien108 und etlichen 
Zeichnungen widmete (vgl. Abb. 45, 46, 48, 49). Daß Campigli auch diese Bildidee von Proust 
entliehen hatte, läßt sich aus mehreren Bemerkungen in den Scrupoli erschließen, die genau der 
Rhetorik Prousts in einer kurzen Episode im zweiten Band, Im Schatten junger Mädchenblüte, 
folgen. Bei Proust heißt es: 
„An einem der Vormittage [...] ging ich ein Stückchen mit Albertine spazieren, die ich dabei an-
getroffen hatte, wie sie gerade mit einer Schnur einen merkwürdigen Gegenstand in die Höhe 
hob, der sie der >Abgötterei< von Giotto ähnlich erscheinen ließ; das Ding nannte sich 
>Diabolo< und ist derart aus der Mode gekommen, daß vor dem Porträt eines jungen Mädchens 
mit einem solchen Gegenstand künftige Kommentatoren gelehrte Ansichten werden äußern kön-
nen, wie darüber, was irgendeine der allegorischen Figuren der Arenakapelle in der Hand halten 
mag.“109 
Der hier von Proust soufflierte Bildtypus fiel deswegen bei Campigli auf so außerordentlich 
fruchtbaren Boden, weil sich mit ihm verschiedene Projektionen verknüpfen ließen: 
Projektionen vom Mysterium der weiblichen Welt, von Gefangennahme und von künstlerischer 
Nachkommenschaft. 
Indem Marcel die Diabolo spielende Albertine mit der Malerei Giottos in der Arenakapelle ver-
gleicht, entzieht er das eigentlich kurzlebigen Moden unterworfene Spiel110 der Zeitlichkeit und 
Banalität des Alltags und umgibt es mit einer dauerhaften sakralen Aura. Dieser Transzendie-
rungsakt entsprach vollkommen Campiglis Sicht auf die Frau und ihre Spiele. Nicht nur verortete 
er mit der Begründung, daß das Spiel „eine genauso ernste und würdevolle Sache sein kann wie 
der Kult“, seine späten weiblichen Figuren zwischen „gedrechselte[n] Spielzeuge[n“ einerseits 
und „Idole[n und] Totemfiguren“111 andererseits, sondern begründete, ähnlich wie Marcel, schon 
in den Scrupoli sein Interesse gerade für das Diabolo damit, daß einem solchen vergessenen, 
kindlichen und in der Hand von Erwachsenen eher absurden Spiel ein Hauch von „Mysterium“ 
anhafte.112 
Tatsächlich wirken Campiglis Diabolospielerinnen wie junge Priesterinnen eines geheimen 
Mysterienkults, die nach fest vorgeschriebenen Regeln mit ihren Diabolos die immer selben rät-
selhaften Riten vollziehen. Marcels kurz nach der ersten Begegnung mit der Diabolo spielenden 
                                                          
107 Zu den vier hier abgebildeten Zeichnungen (Virginie /Jean Clair, Balthus. Catalogue raisonné: Das Gesamtwerk, 
München 2000, CC 1464/1-4, S. 400) kommen zwei weitere aus dem Jahr 1925, siehe ebd., S. 206, D 365, 366. Das 
mit Nr. 365 eng verwandte Gemälde La Joueuse de diabolo von 1930 befindet sich im Musée Jenisch, Vevey, nicht 
im Catalogue raisonné. 
108 Meloni/Tavola, Nr. 131 und 152. 
109 II, S. 669f. 
110 In VII, S. 94 heißt es, es sei nur der „Geist spontanen Nachahmungstriebes“ gewesen, welcher „während eines 
bestimmten Jahres alles Diabolo spielen hieß“. 
111 „Sicchè queste donne sembrano idoli, totem o giocattoli fatti al tornio. Non c'è traccia di ironia ma un'esitazione 
tra il culto delle cose supreme e il gioco, che può essere cosa grave quanto il culto.“ So Campigli im Ausst.-Kat. 
Mailand, Galleria d’arte Medea, Massimo Campigli, 1970, o. S. 
112 Scrupoli, S. 39f.: „Tal quale come il >diabolo< che oltre a offrire il pretesto a geometrie lineari e atteggiamenti 
ritmici, va bene anche per quel tanto di mistero che può esservi in un gioco dimenticato e d'altronde infantile e perciò 
un po' assurdo in mano a personaggi adulti.“ 
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Albertine geäußerte Bemerkung, daß sie „ihr Diabolo handhabte wie eine Nonne ihren Rosen-
kranz“113, trifft deswegen auch auf Campiglis Spielerinnen zu. 
Das Rituelle ihres Tuns offenbart sich besonders deutlich im Vergleich mit den vier Zeichnungen 
von Balthus, der Momentaufnahmen ganz unterschiedlicher Spielphasen anfertigte (Abb. 44). Mit 
elastischen Bewegungen reagiert dort das Mädchen schnell, flexibel, ja artistisch auf den von sei-
nem eigenen Körper provozierten Flug des Diabolo. Im Gegensatz dazu scheinen Campiglis Spie-
lerinnen wie hypnotisiert einer hermetischen Dauertätigkeit nachzugehen. Ihre Körper stehen 
völlig still, und ihre Arme können gleichsam nur in einer begrenzten Anzahl von verschiedenen 
Positionen einrasten, so daß die Spielerinnen in ihren Bewegungen wie angehalten und erstarrt 
wirken, ein Effekt, der durch die eckigen geometrischen Formen aus Stäben und Schnüren noch 
verstärkt wird. 
Verschmelzen bei Balthus der Körper des Mädchens als Träger der Aktion und sein Spiel in der 
fließenden Bewegung zu einer Einheit, besteht bei Campigli dagegen eine Einheit von Körper 
und Spiel auf symbolischer Ebene. Das zeigt sich schon daran, daß sich im Doppelkegel des Dia-
bolos der sanduhrartige Körper der Spielerinnen in stilisierter Form dupliziert (besonders deutlich 
Abb. 48). Der immer gleiche, hieroglyphenhafte weibliche Körper ist der Träger des im Spiel 
symbolisierten Begehrens Campiglis. Die Mädchen sind Tresore für sein Begehren, das dem 
Haremsphantasma entspringt. 
Seinen Wunsch nach Gefangennahme, Kontrolle und Lenkung der Frau verlegt Campigli bei den 
Diabolospielerinnen in die Handhabung ihres Spiel. Denn umgekehrt als auf Balthus‘ Zeichnun-
gen, auf denen das Mädchen souverän und virtuos das Diabolo mit den Stäben dirigiert, werden 
bei Campigli die Spielerinnen, als seien sie willenlose Marionetten114, von ihren Stäben wie von 
fremder Hand gelenkt. Ähnlich wie Giottos Allegorie der „Abgötterei“, mit der Marcel die Dia-
bolo spielende Albertine ja konkret vergleicht, unlösbar an das kleine Idol auf ihrer Hand durch 
eine Schnur gebunden ist (Abb. 47), sind auch Campiglis Figuren durch die Schnüre des Spiels 
gefesselt und ihrer Bewegungsfreiheit zusätzlich durch das aus Schnüren und Stäben geknüpfte 
Netz beraubt, das die Bilder überzieht. Innerhalb dieses Netzes wirkt jedes Diabolo wie ein Platz-
halter von Campiglis Auge, das die Mädchen unentwegt überwacht (wohingegen es bei Balthus 
sogar einmal ganz aus dem Bildfeld verschwindet). 
Sind Balthus' Zeichnungen Studien zur weiblichen Grazie der bewußtseinsfreien Hingabe an ein 
Spiel, in dem vollkommene Balance zwischen Regel und Freiheit herrscht, zerbricht diese Balan-
ce bei Campigli. Die sich beobachtet wissenden Spielerinnen geraten mit den ihnen wie Attribute 
                                                          
113 II, S. 731. 
114 So Campigli selbst, Scrupoli, S. 43f.: „Die Arme der Diabolospielerinnen wollen nicht allein rhythmische Bewe-
gungen suggerieren, sondern auch solche einer Marionette.[...] Und die Fäden des Diabolos? Es ist wahr, daß sie vor 
allem harmonischen Geometrien, wie ich bereits sagte, Platz geben und jene reine Freude hervorrufen wollen, die das 
Funktionieren einfacher Mechanismen bietet: aber es sind auch Fäden, die binden, genauso wie die Wolle, die meine 
Frauen aufwickeln, und wie die Zöpfe der Sich-Kämmenden. Diese Zöpfe lassen sogar an Ketten denken. 
Sucht nach Analysen. Alles wird verdächtig. Unbeweglichkeit der Frau am Tisch: kein Leben. Diabolospielerinnen – 
Marionetten – kein Leben.“ („E le braccia delle giocatrici di diabolo non vogliono suggerire movimenti non solo 
ritmici ma anche di marionetta. [...] E i fili di diabolo? È vero che anzitutto vogliono dar luogo come dicevo a geome-
trie armoniose e suggerire quel piacere puro che offre il funzionamento dei meccanismi semplici; ma sono anche fili 
che legano, come anche quelli delle mie dipanatrici e come le trecce delle pettinatrici. Queste trecce, anzi, fan pensa-
re a catene. 
Mania dell'analisi. Tutto diventa sospetto. Stabilità della donna al tavolino: non vita. Giocatrici di diabolo – 
marionette – non vita.“) 
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zugehörigen Diabolos unter Campiglis dominantem Blick zu privaten Allegorien der Gefangen-
schaft. 
Schließlich verheißt Marcel in der Diabolo-Passage nicht nur wie Mme Verdurin den Ruhm eines 
Elstirs (also bloß eines fiktionalen Malers), sondern sogar den Ruhm eines Giottos des 20. Jahr-
hunderts, an dem sich Kunstkritik und -forschung nicht zuletzt aufgrund des vergessenen, zu iko-
nographischer Deutung zwingenden Motivs des Diabolos künftig profilieren könne. Dem potenti-
ellen Maler des Themas wird seine akademische Institutionalisierung gleich mitversprochen. Ein 
Autodidakt wie Campigli mit einem bereits in seinen künstlerischen Anfängen geradezu megalo-
manen, auch gegenüber anderen selbstbewußt verkündeten Anspruch, innerhalb weniger Jahre 
zum angesehenen Künstler zu arrivieren115, dürfte diese Stelle wörtlich genommen haben und 
spätestens nach dem siebten Lesen entschlossen gewesen sein, dem Diabolo nicht bloß den von 
Marcel anbefohlenen Memoriadienst zu erweisen, sondern vor allem sich selbst – mit Proust als 
Garanten für künstlerische Genialität an seiner Seite – in die Ahnenfolge der Großen der Malerei 
einzureihen. 
 
II. 5. 6. Bewußte oder unbewußte Adaption des Romans? 
 
Trotz der vielfältigen Relationen zwischen Campiglis Bildern und Prousts Roman läßt sich äu-
ßerst schwer bestimmen, inwiefern diese überhaupt von Campigli intendiert waren. Die Tatsache, 
daß er sich selbst nie über einen etwaigen Einfluß Prousts geäußert hat, liefert noch kein zwin-
gendes Argument gegen eine bewußte Adaption des Romans. Immerhin könnte Campigli aus 
seiner alten, in den Nuovi Scrupoli offen eingestandenen Angst vor dem Vorwurf des Plagiats 
absichtlich zu diesem Thema geschwiegen bzw. aus dem Wunsch nach größtmöglicher Originali-
tät vielleicht sogar die Bedeutung Prousts für sein Werk vor sich selbst verdrängt haben.116 
Campigli hatte die Suche nach der verlorenen Zeit durch die unzähligen Leseakte wohl in sol-
chem Maße internalisiert und war auch für marginale Details so sensibilisiert, daß der Roman 
immer wieder und auf unterschiedliche Art und Weise in seinem eigenen Werk zur Präsenz 
kommen konnte. Selbst dort nämlich, wo der Referenztext Proust nicht genau fixierbar ist, sind 
die Bilder doch dem Geist des Romans stark verbunden, gleitet der Text unversehens, vielleicht 
sogar unwillentlich, unter Campiglis Bilder. Dort aber, wo die Bezüge zu bestimmten Passagen 
des Romans – etwa die Parallelen zwischen Campiglis Diabolospielerinnen und der Diabolo 
spielenden Albertine – offen zutage liegen, dürften sie eigentlich auch Campigli, zumindestens 
im Nachhinein, nicht entgangen sein. Es ist davon auszugehen, daß es ein bewußt-unbewußter 
Diskurs war, den Campigli lebenslang mit Prousts Roman führte. 
                                                          
115 Nuovi Scrupoli, S. 23. 
116 Vgl. ebd., S. 149f. 
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II. 6. Die Frau als Zeichen. Campiglis Rezeption primitiver Kunst 
 
 
II. 6. 1. Die Suche nach der Urformel für die Frau 
 
Ende der 50er, Anfang der 60er Jahre beginnt Campigli seine Figuren auf geometrische Zeichen 
zu reduzieren und um ihre alltagskulturellen Attribute zu erleichtern: Ihres Schmuckes, ihrer Hü-
te, ihrer Schirme, ihrer Spiele und Musikinstrumente entledigt (wie sich zeigen wird letztlich be-
freit), befinden sie sich im Gegensatz zu den früheren, an Cafés, Plätzen, Stränden, Theatern und 
Zirkusarenen angesiedelten Bildern jetzt in völlig unbestimmbaren Räumen. An der Schwelle 
zum siebten Lebensjahrzehnt geht Campigli daran, die Frau „pur“ zu malen. 
Den entscheidenden kunstgeschichtlichen Impuls zu dieser markanten Wende empfing Campigli 
von der Kunst Afrikas und Ozeaniens. Sie verhalf ihm – ähnlich wie dreißig Jahre zuvor die 
Etrusker – zu einer Erneuerung und Radikalisierung seiner künstlerischen Sprache und bot ihm 
zugleich die Möglichkeit, sich der allgemeinen Tendenz zur Abstraktion in der Nachkriegskunst 
anschließen zu können, ohne auf das für ihn obligate Thema, die Frau, verzichten zu müssen. Die 
Adaption „primitiver“1 Kunst liefert das chronologisch letzte Beispiel dafür, wie Campigli Kunst 
rezipierte und sie organisch in seinen Kosmos zu integrieren wußte. 
1970 resümiert Campigli seinen künstlerischen Werdegang in den Worten: „Ich habe immer nach 
einer definitiven Formel, ein Gesicht zu malen, gesucht, ich fahre fort, sie zu suchen.“2 Und: „Ich 
suche über die unterschiedlichsten Formen die unmögliche ‚definitive‘ Form, die die Frau dar-
stellt oder besser bezeichnet.“3 Auf der jahrzehntelangen Suche nach dieser „definitiven Formel“, 
sozusagen der Urformel für die Frau4, ließ sich Campigli, dessen intensive Auseinandersetzung 
mit primitiver Kunst durch eigene Sammeltätigkeit5 und seine Bibliothek6 verbürgt sind, von vor-
rangig flächig und geometrisch gestalteten Werken Afrikas und Ozeaniens inspirieren. 
                                                          
1 In Anschluß an Rubin wird im folgenden der, wenn auch umstrittene, Terminus „primitive“ Kunst beibehalten, 
siehe: William Rubin, Der Primitivismus in der Moderne. Eine Einführung, in: ders. (Hrsg.), Primitivismus in der 
Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts, München 1996, S. 13f. und S. 86 Anm. 13. Siehe auch Rubins Bemerkungen 
zum Begriff „Stammeskunst“: ebd., S. 85 Anm. 1. 
2 Appunti 1970, S. 144. „Ho sempre cercato una formula definitiva per fare un viso, continuo a cercarla.“ 
3 „Cerco attraverso le forme piú diverse un'impossibile forma ‘definitiva’ che rappresenti o meglio significhi la 
Donna.“ In: Ausst.-Kat. Mailand, Massimo Campigli, 1960, o. S. (ebenso in: Ausst.-Kat. Mailand, Massimo 
Campigli, 1970, o. S.) O der: „Il contorno si ripete con lievi varianti, quasi avessi trovato l'impossibile formula defi-
nitiva per rappresentare l'idea della Donna.“ („Der Umriß wiederholt sich mit leichten Varianten, so als hätte ich die 
unmögliche definitive Formel gefunden, die Idee der Frau darzustellen.“) In: Ausst.-Kat. Venedig, Galleria del 
Cavallino, Massimo Campigli, 1961, o. S. – Ähnlich auch Scrupoli, S. 40 und Nuovi Scrupoli, S. 67. 
4 Zum Thema der Suche Campiglis nach einer Urformel, und zwar in unmittelbarem Zusammenhang mit dem Einfluß 
primitiver Kunst, siehe die Aufsätze von Ines Millesimi, Massimo Campigli. La ricerca del modulo, in: Ausst.-Kat. 
Cherasco, Massimo Campigli, 1999, S. 21-28; von Nicoletta Pallini, Il tempo del sogno, in: Ausst.-Kat. Mailand, 
Massimo Campigli 1895-1971. Essere altrove, essere altrimenti, 2001, S. 107-113 und von Pierre Schneider, 
Massimo Campigli et l'éternel féminin, in Ausst.-Kat. Paris, Massimo  Campigli, 2001, S. 11-14. Allerdings verzich-
ten alle genannten Autoren auf eine Analyse konkreter Vergleiche zwischen Campiglis Werken und primitiver Kunst. 
Letztere wird stets nur als vage Bezugsgröße bemüht. – In seiner subjektiven Vorgehensweise und selektiven Wahl 
glich Campigli vielen Künstlern im 20. Jahrhundert. Siehe George Saiko, Die Bedeutung des Primitiven in der 
modernen Kunst, in: ders., Sämtliche Werke in fünf Bänden, Band. IV: Drama und Essays, Salzburg-Wien 1986, S. 
160. 
5 Erwähnt bei Liana Bortolon, Campigli e il suo segreto, Mailand 1992, S. 11 und bei Flaminio Gualdoni, Massimo 
Campigli. „Essere altrove, essere altrimenti“, in: Ausst.-Kat. Mailand 2001 (a. a. O.), S. 50. – Verschiedentlich wur-
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Nur ein einziges Mal, in Bezug auf seine Mondariso-Bilder der ausgehenden 50er Jahre (Abb. 1), 
erwähnte Campigli selbst explizit den Vorbildcharakter primitiver Kunst: „[...] ich versuchte, die 
verdoppelten Frauen Totem-Göttern anzugleichen.“7 Tatsächlich antworten Campiglis Reisarbei-
terinnen, die mit dem im Wasser reflektierten Double ihres Körpers zu einer einzigen Silhouette 
verschmelzen, wie ein Echo auf die in der Südsee gebräuchlichen totempfahlartigen Kultbilder, 
die ein Ahnenpaar in spiegelbildlicher Anordnung zeigen (Abb. 2). Darf man aufgrund von 
Campiglis Bemerkung in diesem speziellen Fall davon ausgehen, daß er beim Malen der 
Mondariso-Serie solche ozeanischen Pfähle im Sinn hatte, soll nicht behauptet werden, er habe 
die im folgenden mit seinen Bildern verglichenen Plastiken, Masken, Schilde und bemalten Haus-
fassaden im einzelnen gekannt. Es geht nicht um den definitiven Einfluß konkreter Stücke, son-
dern zunächst nur darum, die strukturelle Analogie zwischen primitiver Kunst und dem Spätwerk 
Campiglis anhand verschiedener Beispiele offenzulegen, um dann von diesem Fundament aus 
auch funktionale Parallelen hinsichtlich kultischer Praktiken zu erschließen. 
 
II. 6. 2. Strukturelle Analogien 
 
Grundsätzlich sind Campiglis späte Bilder auf der formalen Ebene mit primitiven Werken ver-
gleichbar, basieren sie doch auf denselben Gestaltungsprinzipien. Ein Gemälde wie Facciata con 
donna bianca (Abb. 3) zeigt exemplarisch, daß sich Figuren und Architektur aus einfachsten 
geometrischen Grundformen, aus Quadrat, Rechteck, Dreieck, Raute und Kreis, aus Punkten, 
                                                                                                                                                                                            
den Werke aus Campiglis Sammlung primitiver Kunst schon zu Lebzeiten publiziert, vor allem aber seit den 90er 
Jahren auch zusammen mit seinen Bildern ausgestellt: Paris, Galerie de France, les idoles de campigli, Text von 
André Chastel, Mai 1961, S. 10 (Antilopenmaske der Mossi?); Ausst.-Kat. Venedig, Campigli, 1966, o. S. (Hoch-
zeitsdecke aus Mali); Raffaele Carrieri, Un giorno decise: Fra 5 anni sarò un pittore, in: „Bolaffi Arte“, Nr. 12, Jg, 
II, Sommer 1971, S. 57 (Tanzaufsatz in Form eines Gazellenkopfes, Mali); Ausst.-Kat. Cherasco 1999 (a. a. O.). , S. 
10 (Straußenei mit geometrischen Verzierungen), S. 28 (Holzmaske, Kongo); Bortolon, Campigli, 1992, a. a. O., S. 
112 (Vogel der Senufo, Elfenbeinküste) und dieselbe Plastik in Ausst.-Kat. Mailand 2001 (a. a. O.), S. 229 sowie S. 
113 (Terrakottakopf, Elfenbeinküste); Ausst.-Kat. Budapest, Massimo Campigli, 2000, S. 27 (Figura Bioma, Kiwai, 
Golf von Papua) und S. 34 (bemalte Holzmaske eines Meerungeheuers, Britisch Kolumbien); Ausst.-Kat. Castiglion-
cello, Massimo Campigli. Il tempo delle donne, 2002, S. 16 (bemalter Schild aus Eukalyptusrinde, Australien) – 
Paolo Cardazzo teilte in einem Gespräch im April 2000 mit, daß sein Vater Carlo Cardazzo in der Galleria del 
Cavallino auch primitive Kunst ausgestellt und u. a. auch an Campigli verkauft habe. Den Großteil seiner Sammlung 
primitiver Kunst habe Campigli aber in Paris erworben. – Mit seinem in Australien lebenden Freund Oscar Edwards 
tauschte er eigene Bilder gegen australische Eingeborenen-Kunst. 
6 Siehe Nicola Campiglis Vorwort zu Bortolon, Campigli, 1992, a. a. O., o. S. – In der (nicht mehr vollständig erhal-
tenen) Bibliothek Campiglis in Rom befinden sich zahlreiche Werke auf deutsch, englisch, französisch und italienisch 
über die Kunst Afrikas, Ozeaniens und Australiens (ebenso wie über die Kunst Perus, Mexikos, Chinas, Japans, 
Indonesiens und Indiens). Darunter sind Standardwerke wie Carl Einstein, Negerplastik, München 1920 (2. Aufl.) 
oder der erste Band der Propyläen Kunstgeschichte von Eckart von Sydow, Die Kunst der Naturvölker und der Vor-
zeit, Berlin 1932 (4. Aufl.), desweiteren prachtvolle Bildbände wie W. e B. Forman, L'arte dei paesi lontani. Egitto. 
Africa. America. Oceanea. Indonesia, Praga 1956, aber auch aktuelle Ausstellungskataloge wie jener der Galleria 
Narciso, Roma: L'arte dell'Africa Nera, 12. 2. – 9. 3.1971 oder vom Kunsthaus Zürich: Die Kunst von Schwarz-
Afrika. Text und Bearbeitung Elsy Leuzinger, 31. 10. 1970 – 10. 2. 1971. Letztere bezeugen, daß Campigli bis zu 
seinem Tode reges Interesse an dem Thema hatte. 
7 „[...] cercavo di far somigliare le donne, doppie, a dei totem“, so Campigli in der von ihm verfaßten Einführung zu 
seinen auf der VIII. Quadriennale in Rom 1959 ausgestellten Bildern: Ausst.-Kat. Rom, VIII Quadriennale Nazionale 
d’Arte di Roma, 1959/1960, S. 88. In leichter Abwandlung wiederholte Campigli diesen Satz in seiner Einführung zu 
Ausst.-Kat. Mailand 1960 (wie Anm. 3). Weitere Mondariso-Bilder aus dem Jahr 1958 siehe Catalogue raisonné, 
Nr. 58-001 sowie 58-003 bis 58-008. Vgl. auch die Lithographien in Meloni/Tavola, Nr. 169, S. 143; Nr. 170, S. 144. 
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Geraden, Wellen- und Zickzacklinien zusammensetzen. Campigli verfährt wie ein primitiver 
Künstler deduktiv. Der Schaffensprozeß führt vom Allgemeinen zum Besonderen, von der „geo-
metrischen Leere“ hin zu „bestimmte[n] Gegenständen“8 und Figuren: „Beim Erfinden eines 
Gemäldes“, schreibt er, „gehe ich fast immer von einer Hieroglyphe aus, von Quadraten und 
Kreisen, die mir instinktiv zufallen. Aus einem Kreis kann ich einen Kopf machen oder einen 
Torso, auf den ich einen anderen Kreis setze. Ob das Rechteck, das den Kreis umrahmt, zu Schul-
tern oder zum Hut wird, weiß ich nicht von Anfang an. Es gibt immer eine Form wie die 8, die 
ich [automatisch] mache: sie kann eine Büste in der Form einer Sanduhr werden oder ein Kopf 
über einem Dekolleté. Und zwei Achten können sich übereinanderlegen: eine wird Kopf und De-
kolleté, die andere Schultern und Hüften. Und um den Kopf herum ziehe ich den Kreis für den 
Hut und um den Körper den Kreis für die Arme.“9 
Neben der Tendenz zur Geometrisierung, die, wie Campigli an anderer Stelle erklärt, nicht nur 
die moderne, sondern jede nicht-imitative Kunst auszeichnet10, erläutert er in diesen Zeilen ein 
eng damit verknüpftes, auch der primitiven Kunst vertrautes ökonomisches Verfahren11, welches 
darin besteht, daß ein und dieselbe geometrische Form verschiedene Dinge bezeichnen, ein Signi-
fikant mehrere Signifikate besitzen kann. Campiglis Composizione con l'ombrellino von 1961 
(Abb. 4) und der afrikanische Wassergeist der Baga (Abb. 5 a, b), führen beides, die Geometrisie-
rung wie auch die Polysemie einzelner Formen, vor Augen. 
Die hervorstechendsten Merkmale des Wassergeistes – seine schlanke, geschwungene Gestalt, die 
Zweiteilung durch eine Mittelachse und die Verwendung der drei Farben Schwarz, Rot und Weiß 
sowie die Formen von Kreis und Dreieck – begegnen auf der Composizione wieder. Die ohne 
jeden Illusionismus flächig konzipierte Hauptfigur rechts im Bild – mit Ausnahme des Kopfes 
wie der Wassergeist in schlichtem Dreiklang Schwarz, Rot und Weiß gehalten – scheint den 
Schwung des afrikanischen, sich im Raum entfaltenden Werkes in ihren kurvig verlaufenden 
Konturen aufzugreifen. Eine weiße Mittelachse, für die vordergründig eine sich nach unten ver-
längernde Schirmstange den Vorwand bietet, trennt die Figur in zwei Hälften. Drei große rote 
Kreise markieren die Brüste und das weibliche Geschlecht. Die Dreiecke, mit denen der Körper 
des Wassergeistes überzogen ist, kehren mehrfach wieder, am deutlichsten in der kopflosen, 
ebenfalls von einer weißen Achse durchteilten roten Gestalt links neben der Schirm tragenden 
Frau. 
So wie der Wassergeist nur aus geometrischen Formen zusammengesetzt ist, baut auch Campigli 
alle Figuren aus abstrakten Formen auf. Diese Formen sind multifunktional. Ein Dreieck (oder 
                                                          
8 Michel Leiris, Jacqueline Delange, Afrika. Die Kunst des schwarzen Erdteils, München 1968, S. 25. 
9 Scrupoli, S. 46: „Io parto quasi sempre nell'invenzione di un quadro da un geroglifico, quadrati e tondi che mi ven-
gono fatti d'istinto. Di un tondo posso fare una testa oppure un torso mettendovi sopra un altro tondo. Il rettangolo 
che incornicia il tondo non so, da principio, se diventerà spalle o cappello. C'è sempre una forma a otto che mi vien 
fatta: può diventare un busto a clessidra o anche una testa e scollatura. E due otto si possono accavallare: uno diventa 
testa e scollatura, l'altro spalle e anche. E attorno alla testa farò il giro del cappello e attorno al corpo il giro delle 
braccia.“ Vgl. entsprechend Nuovi Scrupoli, S. 142f. 
10 Vgl. Di me e della mia pittura, S. 162: „L'abbiamo [gli artisti moderni] in comune [la tendenza al geometrizzare] 
con tutte le epoche di arte non imitativa, con tutta l'arte della alte civiltà, e quella arcaica e quella folcloristica, quella 
infantile e quella dei matti. “ („Wir [die modernen Künstler] haben [die Tendenz zur Geometrisierung] mit allen 
Epochen nicht-imitativer Kunst gemein, mit der gesamten Kunst der Hochkulturen und jener archaischen und jener 
folkoloristischen, jener Kinderkunst und jener der Geisteskranken.“) 
11 Vgl. Rubin, Primitivismus, 1996 (wie Anm. 1), S. 67 und Nr. 85-87, S. 68/69 (zu einem Vergleich zweier Bilder 
Picassos mit einer Maske aus dem Kongo). 
 
192 
 
ein Quadrat, eine Raute oder ein Kreis) kann Kopf, Rumpf oder Unterleib darstellen. Dasselbe 
gilt für den Wassergeist: Einmal markiert das Dreieck den Kopf, dann, in Aneinanderreihung, die 
Schuppen einer Schlange. Oder: So wie der gleiche weiß umrandete rote Kreis am Körper der 
Schirmträgerin an der einen Stelle die Brust, an der anderen das Geschlecht bedeutet, meinen die 
roten Kreise am Kopf des Wassergeistes die Augen, während sie am „Bauch“ und knapp über 
dem „Fuß“ auf der ornamentalen Ebene verharren. In beiden Fällen definiert erst der jeweilige 
Kontext, hier also die Plazierung der Kreise auf dem Schlangen- bzw. Frauenkörper, den Sinn der 
an sich neutralen Zeichen. 
Bei dem Versuch, die weibliche Gestalt auf eine Chiffre zu reduzieren, hielt sich Campigli, wie 
an den Gemälden Facciata con donna bianca und Composizione con l'ombrellino zu sehen ist, 
selbst in ein und demselben Bild verschiedene Möglichkeiten offen.12 Zu den radikalsten Ergeb-
nissen fand er meist in den kleineren Nebenfiguren, die, wie der folgende Überblick deutlich 
macht, zum Teil frappierend den Lösungen primitiver Künstler gleichen. 
Zusammengefügte Dreiecke oder Rauten wie bei zwei der Figuren im linken Teil von Composi-
zione con l'ombrellino sind in der afrikanischen Kunst besonders verbreitet. Der Wassergeist der 
Baga ist nur eines von sehr vielen Beispielen, die durch diese Zeichenfolge strukturiert werden. 
Sie taucht nicht nur an Skulpturen13, sondern ebenso bei der Bemalung von Hausfassaden auf. 
Bei dem Klanheiligtum der Dogon (Abb. 6) lassen sich die Rauten allerdings nicht mehr als 
menschliche Figuren identifizieren. Sie sind wie die Zickzacklinien oder Quadratfelder Teil eines 
die gesamte Fassade überziehenden geometrischen Musters.14 Auch mit dieser Option experimen-
tieren einige Gemälde Campiglis. Stellvertretend sei Facciata von 1964 (Abb. 8) angeführt. Dort 
läßt sich zwar die Rautenfolge am unteren rechten Rand noch als Figur lesen, wohl kaum jedoch 
die sich die gesamte Bildhöhe entlangziehende Rautensequenz links, die zierendes Muster bleibt. 
In der afrikanischen Fassadenmalerei (Abb. 7) finden sich außerdem sowohl Vergleiche zu der 
zentralen, aus zwei gegenläufigen Schlängellinien und Punkten zusammengesetzten Figur in 
Facciata con donna bianca (Abb. 3), als auch zu der weiß-blauen, aus Dreiecken und Rauten 
aufgebauten Figur im rechten Teil von Casa gialla, 1961 (Abb. 9). Bei letzterer ist die Parallele 
umso verblüffender, weil Campigli im Gegensatz zu seiner sonstigen Gewohnheit sogar das Zei-
chen für die Brüste noch einmal reduziert und statt zweier Kreise nur eine kleine Raute in die 
Mitte der Figur gesetzt hat, die darunter von einer zweiten Raute für das Geschlecht sekundiert 
wird, so daß die Figur auch in ihrer Binnenzeichnung demselben Prinzip folgt wie die große Figur 
rechts auf der nigerianischen Hauswand. Daß es sich dort ebenfalls um eine stark abstrahierte 
Menschengestalt handelt, legen Vergleiche mit afrikanischer Plastik nahe.15 
                                                          
12 Neben radikal geometrischen Figuren wie in Facciata con donna bianca ließ Campigli auch Mischformen zu, in 
denen die abstrakten Zeichen mit eher „realistisch“ erfaßten Körperteilen kombiniert sind (vgl. Kopf und Hand in 
Composizione con l’ombrellino, noch deutlicher in der Hauptfigur von Danzatrice gialla, 1960, Catalogue raisonné, 
Nr. 60-081). Solche Mischformen kommen in der afrikanischen und ozeanischen Kunst ebenfalls vor (vgl. Rubin, 
Primitivismus, 1996 [wie Anm. 1], Nr. 66, S. 55 und Nr. 65, S. 54). 
13 Z. B. Altarplanke mit menschlichem Gesicht, Mistogho, abgebildet in: Ausst.-Kat. Essen, Afrikanische Kunst-
werke. Kulturen am Niger, 1971, S. 262 (R 18) und Figur aus Holz, Sambia, abgebildet in: Rubin, Primitivismus, 
1996 (wie Anm. 1), Nr. 68, S. 55. 
14 Neben ihrer ornamentalen Funktion können die Muster gleichwohl symbolische Bedeutungen haben. Vgl. Bettina 
von Lintig, Zeige mir deine Narbe, und ich sage dir, wer du bist. Erfundene Geister: Zeichen und Symbole der afri-
kanischen Volta-Völker, in: „Frankfurter Allgemeine Zeitung“, 2. Oktober 2001, S. N 6. 
15 Vgl. die zwei Holzfiguren aus Zaire, abgebildet bei Rubin, Primitivismus, 1996 (wie Anm. 1), Nr. 200, S. 168 und 
Nr. 215b, S. 182. 
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Eine weitere Möglichkeit der Chiffrierung, die Campigli auf der Suche nach einer „definitiven 
Formel“ für die Frau erprobt, zeigt ein Gemälde wie Composizione von 1961 (Abb. 10). Dort sind 
einige Gestalten zu einem bloßen Gerüst aus Linien entlang einer schmalen Vertikalachse skelet-
tiert wie im Fall der mittleren kleinen Figur auf grünem Grund und der weißen Halbfigur auf ro-
tem Grund oben rechts. Ähnlich ging ein Schnitzer der Zulu vor, als er aus einem Stück Holz eine 
Statuette anfertigte, die ihre Wirkung vor allem durch die Zwischenräume zwischen den schma-
len stehengelassenen Holzstegen entfaltet (Abb. 11). 
In anderen Fällen kombinierte Campigli solche eher zeichnerischen Elemente mit einem 
geschlossenen Kern, ein Prinizip, das man bei einem Maskenaufsatz aus Papua-Neuguinea vor-
formuliert findet (Abb. 12). Nicht nur gleicht der rautenförmige Körper dieser Plastik in seiner 
totalen Flächigkeit und Kompaktheit dem blauen hochkant aufgerichteten Rechteck, das den Kör-
per des linken Idols auf Campiglis Gemälde Due Idoli von 1961 (Abb. 13) bildet – auch der 
lebhafte Kontur aus spitzen Winkeln des Maskenaufsatzes entspricht den drei das Rechteck über-
schneidenden Kreisen des linken Idols. Weiter ähnelt der scheibenförmige Kopf des Maskenauf-
satzes dem flachen runden Gesicht des Idols, und sogar die hufeisenförmige Stütze des 
ozeanischen Werks wiederholt sich in dem bogenartigen Fuß16 von Campiglis Figur. 
Campigli bediente sich häufig einer Form der Abbreviatur, für die sich in der Kunst der Dogon 
(Mali) ein Äquivalent findet. So sind in Composizione von 1961 (Abb. 14, vgl. auch Abb. 9, oben 
rechts, blaue Figur auf rotem Grund sowie Abb. 19, Mitte links, weiße Figur auf rotem Grund) 
einzelne Figuren aus quer gelagerten abgerundeten Formen entlang einer breiten vertikalen Achse 
auf dieselbe Weise zusammengesetzt wie auf einem kleinen bemalten Stein(?)fragment, mög-
licherweise ursprünglich Teil eines Inititationssitzes, das heute im Musée de l'Homme in Paris 
bewahrt wird (Abb. 15). 
Die Parallelen zwischen primitiver Kunst und Campiglis Spätwerk gehen jedoch über die Art der 
Chiffrierung einzelner Figuren hinaus und erstrecken sich auch auf die kompositiorische Anlage 
seiner Bilder, wie ein Vergleich mit den geschnitzten Holztüren der Dogon17 zeigt (Abb. 16). 
Dort reihen sich in mehreren Registern neben- und übereinander extrem simplifizierte, wie er-
starrte, frontal ausgerichtete menschliche Ahnenfiguren und Totemtiere auf. In Hinblick auf 
Campigli ist an diesen Türen nicht allein die Chiffrierung von Mensch und Tier auffällig, sondern 
auch die Multiplizierung, ja Serialität der immer selben Chiffre und deren Unterwerfung unter die 
abstrakten Ordnungsmuster von Frontalität, Immobilität, Symmetrie und additiv spannungsloser 
Reihung. Betrachtet man etwa ein Gemälde wie Torre blu (Abb. 17) fallen abgesehen von der 
ähnlichen äußeren Form des Turmes und seiner strengen Aufteilung in mehrere parallel verlau-
fende Geschosse18 vor allem die stereotypen, meist zu Paaren duplizierten Frauenfiguren auf, die 
wie die afrikanischen Ahnen und Totemtiere ein Kollektiv bilden, das jeder Individualität ent-
behrt. In der rigorosen frontalen und aufrechten Haltung, die im übrigen alle Figuren im Spätwerk 
                                                          
16 Vgl. ähnlich, nur in noch abstrakterer Form, jeweils die mittlere kleine Figur am rechten Bildrand in den zwei 
Versionen Ornamento per tappeto von 1968 (Catalogue raisonné, Nr. 68-045 und -46). 
17 Campiglis Freund Raffaele Carrieri besaß eine Dogon-Tür (Luigi Cavallo, Raffaele Carrieri. Una vita per la 
poesia, Mailand 1978, S. 267), und er selbst wohl auch, wie ein Photo vermuten läßt, auf dem Campigli ein Exemplar 
berührt (kurz eingeblendet auf der CD-Rom Scrupoli Interattivi, Rom 2001). – Ferner besaß Campigli das Buch von 
Pierre Langlois: Art Soudanais, Tribus Dogons, Brüssel/Lille 1954, dessen Umschlag eine Dogontür ziert, die innen 
nochmals in einem größeren Ausschnitt abgebildet ist. 
18 Vgl. auch mit dem Haus eines Vornehmen der Dogon (Leiris, Delange, Afrika, 1968 [wie Anm. 8], Nr. 179, S. 
166) in der Aufteilung der Fassade durch ein geometrisches Raster. 
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Campiglis charakterisiert19, und der engen Begrenzung durch die Horizontalen und Vertikalen der 
Architektur sind sie ihrer Mobilität beraubt und haben – auch das gilt für sämtliche späten Bilder 
Campiglis – in erster Linie kompositorischen Ideen zu gehorchen. Die Figuren verbindet jetzt 
keine gemeinsame Handlung mehr wie z. B. auf den Diabolobildern der 50er Jahre, und sie lassen 
sich auch nicht mehr wie in den Theater-, Zirkus- oder Treppenbildern eindeutig lokalisieren. 
Denn die jetzt mit den Titeln Teatro, Facciata oder Casa versehene Architektur ist als solche 
nicht mehr stringent zu unterscheiden, sondern letztlich völlig austauschbar, und die Figuren ver-
schmelzen mit ihr zu einem kompositorischen Gewebe.  
Selbst wenn sich die Gliederung eines Gemäldes nicht so dominant in den Vordergrund drängt 
wie in Torre blu durch das Raster des Turms, ist die meist symmetrisch konzipierte kompositori-
sche Ordnung immer klar erkennbar. Stets durch ein fein ausgewogenes Spiel von Gegensätzen 
und Korrespondenzen belebt, führt sie allerdings weit über die Rigidität und Einförmigkeit der 
Dogontüren oder die teppichhaft sich ausbreitenden Ornamente der bemalten Hausfassaden hin-
aus. So gleicht Facciata con donna bianca (Abb. 3) zwar der nigerianischen Hauswand (Abb. 7) 
oder dem Klanheiligtum der Dogon (Abb. 6) durch die vollständige, die architektonischen Prinzi-
pien von Lasten und Tragen überspielende dekorative Bedeckung der Fläche mit geometrischen 
Mustern, doch anders als die afrikanischen Maler stimmt Campigli die geometrischen Formen in 
einem genau austarierten Kräfteverhältnis zwischen Symmetrie und Asymmetrie aufeinander ab. 
Konkret heißt das: Durch die große weiße Figur wird das Bild exakt in zwei gleich breite Hälften 
geteilt, doch schon der rote Kreis oberhalb der Fassade ist leicht über die Mittelachse nach rechts 
verrückt und auch der linke Flügel der Fassade verlängert sich über die Mitte hinaus nach rechts. 
Dieses Übergewicht der linken Seite wird unter anderem dadurch aufgefangen, daß am rechten 
Rand der Fassade die Bordüre mit dem Zickzackmuster wesentlich kompakter ist als die im 
Nichts auslaufende kürzere Schlängellinie am linken Rand. 
Auch Composizione con l'ombrellino (Abb. 4) ist durch eine mehrfach durchbrochene Mittelach-
se in zwei gleiche Hälften geteilt. Während die rechte Partie fast vollständig von der Frau mit 
dem Sonnenschirm ausgefüllt wird, sind dieser auf der linken Seite gleich sechs Figuren gegen-
übergestellt. Trotzdem herrscht eine ausgewogene Balance. Denn die kleinen Figuren sind 
paarweise so übereinander angeordnet, daß sie ungefähr mit dem Körperaufbau der überdimen-
sionalen Gestalt rechts korrespondieren: die beiden größeren Figuren unten links mit dem Unter-
körper, die beiden mittleren mit dem Oberkörper und die beiden kleinsten oben mit Kopf und 
Schirm der Schirmträgerin. 
Damit ist ein weiteres, auch die primitive Kunst charakterisierendes Prinzip angesprochen: die 
scheinbar willkürlich gewählten Proportionen. Campigli bricht entschieden mit der traditionellen 
Syntax westlicher Kunst, wendet sich von Illusionismus und Linearperspektive völlig ab20 und 
dafür der in der primitiven ebenso wie in der antiken und mittelalterlichen Kunst gebräuchlichen 
Bedeutungsperspektive zu. Das hat zur Folge, daß die im Gegensatz zu den restlichen Figuren 
riesige Schirmträgerin nicht unbedingt weiter vorne stehend zu denken ist, wie ein an westlicher 
neuzeitlicher Kunst geschultes Auge zunächst vermuten würde. Ihre Größe leitet sich vielmehr 
von ihrer Funktion als Hauptfigur des Bildes ab. Gleiches läßt sich auf nahezu alle späten Bilder 
                                                          
19 Zur Frontalität in der afrikanischen Kunst, siehe: Jacques Kerchache, Jean-Louis Paudrat, Lucien Stéphan, Die 
Kunst des schwarzen Afrika, Freiburg u. a. 1989, S. 327-329; Rubin, Primitivismus, 1996 (wie Anm. 1), S. 46. 
20 Hilfsmittel, mit denen Campigli v. a. in den 20er Jahren, aber auch immer wieder in den folgenden Jahren, zumin-
dest in Ansätzen, experimentierte, vgl. z. B. Figura femminile von 1922 oder Le musiciste von 1949 (Catalogue 
raisonné, Nr. 22-009 und 49-016). 
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Campiglis übertragen. Auch auf einem Bild wie Maison von 1960 (Abb. 18) meint man zunächst, 
die blaue Figur in der Mitte stünde weiter vorne als die sie umgebenden kleineren Figuren. In 
Wirklichkeit aber gibt es innerhalb des Bildes keinen einzigen Anhaltspunkt für diese Annahme. 
Die Figuren, große und kleine, sind einfach neben- und übereinander plaziert, ohne daß die Illusi-
on eines Raumes erzeugt würde. 
Um Figurenensembles wie in Maison oder Composizione con l'ombrellino (Abb. 18 und 4) einen 
zusätzlichen Zusammenhalt zu geben, faßt Campigli sie oben und unten durch große Schwünge 
ein – ein kompositorisches Element, das auch auf anderen Bildern wiederkehrt (vgl. Abb. 3 und 
19) und sich zu einer regelrechten Schildform verdichten kann, die häufig titelgebend ist. Die 
Bilder heißen Composizione con scudo, Donna e scudi oder schlicht Scudo21, so daß der Gedanke 
naheliegt, Campigli sei durch die meist reich verzierten Schilde primitiver Kulturen dazu ange-
regt worden. 
Tatsächlich lassen sich selbst über die rahmende Schildform hinaus Parallelen zu afrikanischen 
Schilden nachweisen wie etwa zwischen dem Gemälde Casa von 1961 (Abb. 19) und dem ovalen 
Schild der Massai (Abb. 21). Nicht nur, daß die Form eines Schildes vier kleine Gestalten in der 
linken Bildhälfte in sich aufnimmt und daß zusätzlich die gesamte Komposition von einem inner-
bildlichen, quergestellten, schildförmigen Rahmen umschlossen wird – Campigli setzt diesen 
großen Schild darüberhinaus zu Teilen aus eben solchen kammartigen und gezackten Bänder zu-
sammen, wie sie den afrikanischen Schild zieren. Zudem gleichen sich die Farbpalette von Rost-
rot über Graublau bis hin zu Braun und Schwarz, die Campigli noch durch einen sparsam 
eingesetzten grünlichen Ton und ein ins Ocker tendierendes Gelb ergänzt, sowie der unregelmä-
ßige Grund aus gebrochenem, nicht vollständig deckendem Weiß. 
Noch evidenter ist die Verwandtschaft zwischen Campiglis Figure von 1961 (Abb. 22) und dem 
Schild der Songye (Abb. 20). Auf dem Gemälde formieren sich die gegenläufigen Schraffuren des 
Grundes zu einer Schildform, auf die zwei reduzierte weibliche Figuren gleichsam so appliziert 
sind wie der menschliche Kopf auf dem ebenfalls durch kräftige Schraffuren verzierten afrikani-
schen Schild. 
Die primitiven Werke strukturieren sich schließlich ebenso wie die Bilder Campiglis im Reim der 
Signifikanten22. Das heißt: Trotz unterschiedlicher Bedeutungen treten einzelne Formen aufgrund 
formaler Analogien in ein reges Wechselspiel. So wie beispielsweise die am Kopf des ozeani-
schen Maskenaufsatzes aufgemalten konzentrischen Kreisen jenen am Bauch antworten oder sich 
die spitzen, am Körper anliegenden Winkel ineinander spiegeln und sich die kleinen Dreiecke 
entlang des Konturs der Figur wiederholen (Abb. 12), korrespondieren in Campiglis Gemälde 
Due Idoli nicht nur die drei übereinandergetürmten großen schwarzen Kreise miteinander, son-
dern wird auch die Kreisform in verschiedenen Größen und Farben variiert: als Kopf, als Brüste 
                                                          
21 Eine repräsentative Auswahl der Scudi-Bilder in: Giancarlo Serafini (Hrsg.), Omaggio a Campigli, Rom 1972, S. 
238-247. Allerdings stimmt die Titelgebung in den verschiedenen, noch zu Lebzeiten Campiglis erschienenen und 
von ihm autorisierten Publikationen keineswegs überein. Die Grenzen zwischen den verschiedenen Serien (Facciata-, 
Casa-, Teatro-, Scudo- und Idolo-Bilder) lassen sich nicht immer eindeutig ziehen.  
22 Vgl. hinsichtlich der afrikanischen Kunst: Kerchache, Die Kunst des schwarzen Afrika, 1989 (wie Anm. 19), S. 32. 
Kerchache wiederum bezieht sich mit seiner Formulierung des „plastischen Reimes“ auf Daniel-Henry Kahnweiler, 
Juan Gris. Leben und Werk, Frankfurt a. M. u. a. 1968, S. 141 (bzw. ders., Juan Gris, Sa vie. Son œuvre. Ses écrits, 
Gallimard, Paris [1946], S. 201f.): „Gris verstand darunter [unter den Reimen] künstlerische Metaphern [métaphores 
plastiques], die dem Betrachter verborgene Beziehungen enthüllen, indem sie die Ähnlichkeit zweier scheinbar ver-
schiedener Gegenstände offenbaren. So wiederholten sich wie die Reime eines Gedichtes zwei Formen, die im allge-
meinen unterschiedliche Dimensionen hatten.“  
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oder als Bauch (Abb. 13). Ebenso dienen die auf dem Körper des afrikanischen Wassergeistes 
wie auf jenem der Schirmträgerin in Composizione con l'ombrellino verteilten roten Kreise (Abb. 
4, 5 a und b) neben ihrer potentiell gegenständlichen Bedeutung solchem formalen Reim und da-
mit einem rein ästhetischen Zweck. 
 
Trotz der zahlreichen Bezüge zwischen Campiglis Spätwerk und primitiver Kunst darf man sich 
nicht der Illusion hingeben, Campigli sei ausschließlich durch die Werke außereuropäischer Kul-
turen zu neuen Formulierungen vorgedrungen. Er ging vielmehr einen doppelten Weg, folgte 
einem äußeren und einem inneren Impuls. Während ihn einerseits sicherlich einzelne primitive 
Werke direkt inspirierten – wie es bei dem afrikanischen Wassergeist anzunehmen ist, den er in 
einer imposanten Ausstellung mit acht Exemplaren solcher Maskenaufsätze 1957 in Paris gese-
hen haben dürfte23 –, wird die primitive Kunst ihn andererseits vor allem auf einem Weg bestätigt 
haben, den er längst beschritt. Seine Bilder sind von den frühesten Versuchen an durch klare 
geometrische Anlagen charakterisiert, wie sie von der wohlkalkulierten Komposition bis hin zum 
Körperbau der Figuren sichtbar werden. Außerdem tauchen schon Ende der 20er Jahre auf den 
Bildern vereinzelt Chiffren auf, wie Campigli sie konsequent erst Jahrzehnte später verwenden 
sollte. So verteilt er auf dem Gemälde Gioco della marella von 1930 (Abb. 23) sieben Köpfe auf 
den Feldern eines Spielfeldes, in dessen Mitte eine sanduhrartige Form plaziert ist, die mit einem 
der Köpfe zu einer Figur verschmilzt und dadurch zu einem direkten Vorläufer für die zahlrei-
chen sanduhrförmigen Frauen im Spätwerk wird. Oder er reduziert in dem Fresko Composizione 
von 1941 (Abb. 24), einer Darstellung einer stark vereinfachten Fassade, die in ein Korsett ge-
kleideten und durch den Fensterrahmen isolierten Oberkörper des Frauenpaars in der Mitte eben-
falls auf zwei Sanduhrformen, die sich noch mehrfach, nun in völlig autonomen Bildelementen, 
links doublieren. Die rechte Seite beschließt dagegen eine lange Rautenfolge, die Campigli erst 
wieder in Bildern wie Facciata von 1964 (Abb. 8) aufgreift. 
Abgesehen von solchen einzelnen frühen Erprobungen der Chiffrierung tastete sich Campigli 
jedoch schrittweise an immer radikalere Formsetzungen heran. Vergleicht man Villaggio von 
1957 (Abb. 25) mit dem drei Jahre später entstandenen Casa (Abb. 19) versteht man die innere 
Logik, aus der heraus die gezackten bzw. mit Zapfen versehenen seitlichen Rahmen im späteren 
Bild entstanden. Sie sind gleichsam Kondensate aus der mit Fenstern versehenen Fassade links, 
aus der seitlich ein Balken herausragt, bzw. aus dem winkeligen Verlauf der Treppe rechts auf 
dem Gemälde Villaggio (was nicht ausschließt, daß sie außerdem von primitiven Werken wie 
dem Schild der Massai inspiriert worden sind, siehe oben). 
Gleiches gilt für die zentrale Figur in Casa. Auf Villaggio ist die Frau im blauen Kleid in der 
Bildmitte noch einigermaßen realistisch erfaßt. Sie steht aufrecht und legt ihre Hände vor den 
Körper. Diese Haltung wiederholt Campigli in der Hauptfigur von Casa, verfremdet sie jedoch 
beträchtlich, indem er sie, im Gegensatz zu ihrer Vorgängerin, gänzlich blau einfärbt sowie Kör-
per und Hände miteinander verschmelzen läßt. Jetzt treten außerdem die kreisrunden gelb akzen-
tuierten Brüste in ein paritätisches formales Verhältnis mit den hellen, annähernd ovalen 
                                                          
23 Die Ausstellung fand in der Galerie von Hélène und Henri Kamer am Boulevard Raspail statt. Die Vermutung liegt 
nahe, weil nicht nur das von Campigli stark frequentierte Café du Dome in derselben Straße lag, sondern sich auch 
Campiglis damaliges Atelier unweit des Boulevard Raspail in der Rue Delambre befand. Die beiden jungen Antiqui-
tätenhändler erstanden 1957 in Guinea acht Exemplare solcher Wassergeister, die außer dem heute im Louvre befind-
lichen alle sofort nach Amerika verkauft wurden. Das Pariser Exemplar befand sich bis 1989 in der Sammlung 
Lazard und wurde dann an das Musée de l'Homme gegeben. Vgl. Jacques Kerchache, Vincent Bouloré, Sculptures: 
Afrique, Asie, Océanie, Amériques, Musée du Louvre, Paris 2000, S. 49. 
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Zwischenräumen zwischen Armen und Körper und bilden zusammen mit den Kreisen und Drei-
ecken auf dem Unterkörper ein sich verselbständigendes geometrisches Muster. Die letzte Stufe 
der Reduzierung erreicht Campigli auf einem Gemälde wie Porte e finestre von 1963 mit der 
kleinen Figur oben links (Abb. 26). Der äußere Kontur setzt sich nun aus den elementaren For-
men von Dreiecken und Oval zusammen, und jegliche Differenz zwischen den Brüsten und den 
Hohlräumen zwischen Armen und Körper ist aufgehoben. Sie liegen in gleicher Größe und Form 
exakt übereinander und stehen in keiner unmittelbaren Verbindung mehr zum Naturvorbild, 
sondern sind nur noch stellvertretende Zeichen. 
 
II. 6. 3. Die kultisch-mythische Dimension des Spätwerks 
 
In der Auseinandersetzung mit der Kunst Afrikas und Ozeaniens assimilierte Campigli demnach 
letztlich das, was im Kern bereits in ihm angelegt war. Die transformierend24, nie mimetisch vor-
gehende primitive Kunst beschleunigte wie ein Katalysator einen schon lange in Campigli gären-
den Vorgang und trieb die Entwicklung von einer in den 20er Jahren noch imitativen zu einer 
zusehends formelhafteren Kunst in den letzten anderthalb Jahrzehnten entschieden voran. In den 
Scrupoli bezeichnet Campigli diesen Wandel als typisch für die Moderne: „Die gesamte moderne 
Malerei hat eine Sache gemein: irgendeiner ursprünglichen [primordialen] Form nachzulaufen, 
also zu vereinfachen und zu geometrisieren.“25 
Im direkten Anschluß an diese Behauptung aber geht Campigli über rein stilistische Fragen hin-
aus und umreißt, indem er das Phänomen einer Entkulturalisierung durch Kulturalisierung be-
schreibt, eine seit Kleists Marionettentheatertext virulente Problemlage26: „Wir alle neigen zur 
ursprünglichen Reinheit wie die Heiligen, die, nachdem sie es mit allen Farben gemacht haben, 
versuchen, wie die Kinder zu werden. Wir tun dennoch unser ganzes Leben lang kreative Arbeit: 
weil es zum Beispiel eine völlig andere Sache ist, in zwei Dimensionen zu malen, wenn die dritte 
noch nicht erfunden worden ist, als es zu tun, wenn man sie kennt. Unsere Jungfräulichkeit ist 
eine Eroberung: als Jungfrau wird man nicht geboren, man wird erst zu ihr.“27 
Zum Ursprung („purezza primordiale“, „verginità“) führte für Campigli kein direkter, restaurati-
ver Weg, sondern nur die geduldige und permanente Auseinandersetzung („una conquista“) mit 
dem kulturellen Erbe.28 Erst nachdem er jahrzehntelang unterschiedlichste künstlerische Forma-
tionen verarbeitet hatte – angefangen von Kubismus, Purismus und Pittura metafisica über das 
weite Feld der Antike bis hin zu den abstrakten Tendenzen der Nachkriegszeit und der primitiven 
                                                          
24 Vgl. Nuovi Scrupoli, S. 49 sowie die Verwendung des Begriffs „Transformation“ bei Kerchache, Die Kunst des 
schwarzen Afrika, 1989 (wie Anm. 19), S. 32. 
25 Scrupoli, S. 31: „Tutta la pittura moderna ha una cosa in comune: quella di attaccarsi a qualche forma primordiale, 
e perciò di far semplice e geometrico.“ 
26 Am Ende des Textes stellt der Ich-Erzähler fest: „Mithin müßten wir wieder von dem Baum der Erkenntnis essen, 
um in den Stand der Unschuld zurückzufallen.“ Heinrich von Kleist, Über das Marionettentheater, in: ders., Erzäh-
lungen, Anekdoten, Gedichte, Schriften, hrsg. von Klaus Müller-Salget, Frankfurt/M. 1990, S. 563 und 1146 (Kom-
mentar). 
27 Scrupoli, S. 31: „Tutti tendiamo alla purezza primordiale come i santi che dopo averne fatte di tutti i colori cerca-
no di diventare come bambini. Facciamo purtuttavia opera creativa: perché altro è dipingere, per esempio, a due 
dimensioni, la terza non essendo ancora inventato, e tutt'altra cosa è farlo quando la si conosce. La nostra verginità è 
una conquista, vergini non si nasce, si diventa.“ 
28 Ähnliches trifft auf Balthus zu, vgl. Jean Clairs Einführungsessay in: Virginie Monnier, Jean Clair, Balthus, 
Catalogue raisonné: Das Gesamtwerk, München 2000, S. 16/18. 
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Kunst („dopo averne fatte di tutti i colori“) –, fand er zu einer „Sprache aus Formen von univer-
seller Wirksamkeit“29, nach der er seit seinen künstlerischen Anfängen gesucht hatte. 
Dabei ging es ihm allerdings nicht um Abbau von Komplexität und Negation von Wissen, gewis-
sermassen die Flucht ins Zitat, sondern darum, zwei Perspektiven in ein Verhältnis zueinander zu 
setzen, modernes und primitives Denken miteinander zu vernetzen: Er verzahnte beispielsweise 
die westliche Kultur30 mit ihren auf bestimmte Schönheitsideale verpflichteten Modellierungen 
der Frau mit dem konzeptuellen31 Zugriff primitiver Kulturen auf die menschliche Figur. So pro-
jiziert Campigli in Trittico von 1961 (Abb. 27) auf die beiden großen Frauen, deren Silhouetten 
der ihm aus Kindheitstagen vertrauten weiblichen Mode aus langem Kleid und eng geschnürtem 
Korsett entsprechen, vollkommen abstrakte Kreis- und Dreiecksformen zur Bezeichnung von 
Brüsten und Geschlecht. 
Den von Campigli durchlaufenen Entkulturalisierungsprozeß als bloßen Reduktionsvorgang auf 
formaler Ebene zu verstehen, käme jedoch einer Verkürzung gleich. In genauer Kenntnis des ur-
sprünglichen, magisch-kultischen Kontexts der primitiven Werke32 scheint Campigli vielmehr 
versucht zu haben, etwas von ihrer spezifischen Aura auch auf seine Bilder zu übertragen. 
Sowohl eigene Äußerungen Campiglis als auch die werkimmanente Analyse seiner Gemälde stüt-
zen die These einer Re-Mythisierung und Re-Kultisierung seiner Kunst. 
Schon die Kombination der sich gegenseitig bekräftigenden Wörter dei/Götter und totem in der 
eingangs zitierten Bemerkung zu den Mondariso-Bildern („cercavo di far somigliare le donne, 
doppie, a dei totem“) verrät, daß es Campigli nicht so sehr auf den Nachweis einer formalen Be-
ziehung zu Totempfählen ankam, sondern daß er mit dem Doppelbegriff dei totem primär auf 
eine kultisch-mythische Dimension hinzielte. Es liegt sogar die Vermutung nahe, daß er, der als 
intensiver Freud-Leser die tiefere Bedeutung des Wortes totem genau kannte, hier sein Verhältnis 
zur Frau als ein totemistisches definieren wollte. Als Erklärungsmodell für sein immer wieder 
von ihm selbst beschriebenes identifikatorisches Verhältnis zur Frau und für seine weiblichen 
                                                          
29 Campigli 1931, S. 8: „linguaggio di forme d'universale efficacia“. 
30 Eindeutig der westlichen Kultur verpflichtet ist – neben den von Campigli angewandten Kompositionsregeln wie z. 
B. dem Goldenen Schnitt – natürlich auch das Leinwandbild selbst. Im Gegensatz zu seiner Auseinandersetzung mit 
antiker Kunst und ihren Techniken (siehe Kap. II. 2. 6. 6.), experimentierte Campigli nie mit den für die primitive 
Kunst typischen Techniken wie es etwa einige der Brücke-Maler taten, die Holzhocker oder -figuren zu schnitzten. 
31 Siehe Rubin, Primitivismus, 1996 (wie Anm. 1), S. 28f. 
32 Bereits in den 20er Jahren las Campigli The golden bough. A Study in Comparitive Religion von James George 
Frazer (erstmals in zwei Bänden erschienen 1890, bis 1936 auf 13 Bände erweitert. 1922 erschien, auf dem Höhe-
punkt von Frazers Ruhm, eine zweibändige, sehr populäre Kurzfassung, auf die sich Campigli in Campigli 1931, S. 
8f., wo er das Buch als „Evangelium der Avantgarde“ bezeichnet, möglicherweise bezieht). 
Ebenfalls schon in den 20er Jahren wird Campigli Totem und Tabu. Über einige Übereinstimmungen im Seelenleben 
der Wilden und der Neurotiker von Sigmund Freud gelesen haben (erstmals – nur unter dem Untertitel – erschienen 
in vier Folgen der Zeitschrift Imago, 1912 und 1913, dann 1913 in einem Band unter dem Titel Totem und Tabu in 
Leipzig und Wien; es folgten zahlreiche weitere Auflagen). 
In seiner Bibliothek in Rom sind neben den Büchern über primitive Kunst auch Werke speziell über die Mythologie 
dieser Völker enthalten, darunter: Geoffrey Parrinder, African Mythology, London 1967 und Roslyn Poignant, 
Oceanic Mythology. The Myths of Polynesia · Micronesia · Melanesia · Australia, London 1967. 
Zu Campiglis Wissen von der Mythologie primitiver Völker vgl. auch Luigi Ferrarino, Pittori Toscani a Parigi. 
Massimo Campigli, ex Kleinfeld, in: „La Nazione“, 27. 2. 1979. Ferrarino beschreibt Campigli als einen stillen Men-
schen, der sein Schweigen nur brach, wenn es um einige wenige spezielle Themen ging, darunter die „magischen 
Riten von primitiven Stämmen“. 
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Tendenzen, die er in jungen Jahren noch versuchte, mit der Theorie Weiningers33 zu deuten, bot 
sich der Begriff des Totem geradezu an. Mit Freud könnte man demnach das Weibliche als 
Campiglis Totem bezeichnen, also als sein Urahn und alter ego, zu dem er eine „mystische“ Dau-
erbeziehung unterhielt. Diese enge, schicksalshafte Bindung wiederum wäre verantworlich dafür, 
daß Campigli seine Fixierung auf das Thema der Frau als innere Notwendigkeit und keinesfalls 
als freie Wahl empfand.34 Die Tatsache, daß der Totemcharakter, so Freud, „an allen Individuen 
der Gattung“ haftet, er sich also im Fall Campiglis in jeder einzelnen Frau manifestieren müßte35, 
würde sich auch mit den genealogischen Facetten seiner Bilder decken: Die von ihm gemalten 
Frauen sehen alle wie die Mitglieder einer einzigen großen Familie aus. 
Ungleich häufiger als dem Begriff des Totem36 begegnet man bei Campigli dem aus der Sphäre 
des Kults stammenden Begriff des Idols. Nicht nur taucht er verschiedentlich in seinen Texten 
auf37; auch der Betrachter seiner späten Bilder wird mit ihm durch den oft vergebenen Titel 
Idolo/Idoli direkt konfrontiert.38 Wenngleich man in vielen Gemälden offensichtlich auf Zitate 
prähistorischer Idole stößt, ist auch hier die formale Beziehung zu diesen das Figürliche auf ein 
absolutes Minimum reduzierenden plastischen Darstellungen nur von sekundärer Bedeutung 
(Abb. 28-32). Selbst die Fokussierung ausschließlich auf das Weibliche – die Verfügbarkeit über 
den Phallus ist bei den Idolen genausowenig wie auf Campiglis Bildern vorhanden – trug zwar 
sicher mit zur besonderen Affinität Campiglis gegenüber den vorgeschichtlichen Figuren bei, 
trifft jedoch noch nicht den Kern der Beziehung. Es ist vielmehr die religionsspezifische Bedeu-
tung des Begriffs und damit die Funktion der prähistorischen Idole im kultisch-religiösen Kon-
text39, die Campigli mit seiner Titelvergabe auch für seine Bilder beanspruchte. 1961 gestand er 
dies ganz offen in einem kurzen Einführungstext zu einer Ausstellung in der Galleria del 
Cavallino: Erst jetzt, so schreibt er, enthüllten seine Darstellungen der Frau unbefangen ihren 
                                                          
33 Otto Weininger, Geschlecht und Charakter, Wien und Leipzig 1903. Vgl. Nuovi Scrupoli, S. 109f. Siehe hier Kap. 
II. 5. 1. 
34 Siehe Campiglis Einführung zum Ausst.-Kat. Venedig 1961 (wie Anm. 3), o. S.: „[...] il tema della donna è per me 
l'unico possibile, non per scelta ma per necessità interiore [...].“ 
35 Vgl. Sigmund Freud, Totem und Tabu. Einige Übereinstimmungen im Seelenleben der Wilden und der Neurotiker 
(1912-13), in: ders., Studienausgabe, Band IX. Fragen der Gesellschaft. Ursprünge der Religion, Frankfurt am Main 
2000, S. 287-363, bes. S. 296. 
36 Der Begriff wird nur im Einführungstext zum Ausst.-Kat. Mailand 1960 (wie Anm. 3), o. S., ein weiteres Mal 
verwendet: „Sicché queste donne sembrano idoli, totem o giocattoli fatti al tornio. Non c'è traccia d'ironia ma un'esi-
tazione tra il culto delle cose supreme e il gioco, che può essere cosa grave quanto il culto.“ („Auch wenn die Frauen 
Idole, Totems oder gedrechselte Spielzeuge zu sein scheinen, liegt darin kein Zug von Ironie, sondern eine Unschlüs-
sigkeit zwischen dem Kult der höchsten Dinge und dem Spiel, das so wichtig sein kann wie der Kult.“) 
37 Vgl. Scrupoli, S. 24; Nuovi Scrupoli, S. 52, 80; sowie Campiglis Einführungen zu den Ausst.-Kat. Mailand 1960 
sowie Venedig 1961 (wie Anm. 3). 
38 Auch trug eine noch zu Lebzeiten stattfindende Ausstellung in Paris den Titel Les Idoles de Campigli (Paris 1961, 
Galerie de France), und eine Rubrik des von Campigli autorisierten Omaggio-Bandes von 1969 bzw. 1972 (Raffaele 
De Grada, Raffaele, Campigli, Rom 1969 bzw. Giancarlo Serafini (Hrsg.), Omaggio a Campigli, Rom 1972), das 
sein Werk thematisch ordnet, ist mit Idoli/Idoles überschrieben (ebd., S. 116-140). 
39  Die genaue Bedeutung und Funktion der Idole im Kult läßt sich aus den Figuren selbst nicht ableiten und kann 
deswegen nur aus dem jeweiligen Fundzusammenhang erschlossen werden. Sie wurden als Kultbilder, Weihe- oder 
Grabbeigaben verwendet. Vgl. Walter Torbrügge, Bemerkungen über Idole und Votive, in: Ausst.-Kat. München, 
Prähistorische Staatssammlung, Museum für Vor- und Frühgeschichte, Idole. Frühe Götterbilder und Opfergaben, 
1985, S. 16f. 
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Charakter als Schutz-Idole („Idolo tutelare“)40. Campigli muß die Frau als Trägerin einer Macht 
angesehen haben, die mit dem Mana41, einer geheimnisvollen, bestimmten Menschen in primiti-
ven Kulturen anhaftenden Kraft vergleichbar wäre, der er sich unterworfen zu fühlen und mit 
Hilfe seiner Bilder vergewissern zu wollen schien. 
Um die Frauen glaubhaft als kultische Idole (statt als lebende Wesen) darzustellen, orientierte 
sich Campigli nun prinzipiell nicht mehr an der Realität, sondern suchte, wie er 1967 attestiert, 
tief in seinem Innern nach archetypischen Vorstellungen der Frau.42 Dies zog auf mehreren 
Ebenen eine Entvitalisierung seiner Bilder nach sich. 
Erstens verändern sich die Frauen ihrem Aussehen nach. Jeder Anflug von plastischer Sinnlich-
keit weicht aus ihren in der Fläche verschwindenden, platten Körpern. Die auf diese Weise ent-
materialisierten, stempelartigen Figuren wirken in ihrer frontalen, aufrechten Haltung und mit 
ihren immer gleichen Gesten – sei es, daß sie die Arme vor dem Körper zusammenführen, daß sie 
die Arme emporheben oder sie um den Kopf herum zu einem Kreis schließen – wie eingefroren. 
Sie erstarren, so Campigli, zu „Chiffre, Sigel, Zeichen“.43  
Zweitens und eng im Zusammenhang mit dem ersten Punkt stehend, fehlt den Bildern jedes narra-
tive Moment. Der weibliche Kosmos manifestiert sich nicht mehr durch Handlungen unterschied-
licher Art – durch Musizieren, Spiele, Theaterbesuche oder durch spezifisch weibliche Arbeiten 
wie Nähen oder Weben –, sondern ist jetzt zum Realen hin völlig abgedichtet und wird nur durch 
den unendlich oft multiplizierten schablonenhaften Körper der Frau heraufbeschworen. Campigli 
folgt den Maximen primitiver, vor allem afrikanischer Kunst, die das Anekdotische eliminiert 
und zum ikonenhaft statischen Kunstwerk neigt.44 Bewußt opfert er „die Kontakte zwischen den 
Personen“, um seine Frauenfiguren „in rigoroser Weise symmetrisch und um vieles hierati-
                                                          
40 „O invece si tratta d’una ulteriore discesa verso quel che è sempre stato al fondo della mia poetica, la Donna maiu-
scola, che si rivela ora francamente sotto l'aspetto di un idolo tutelare, e perciò monumentale, ieratica, carica di ori e 
d'ex-voto.“ („Oder es handelt sich um einen letzten Abstieg zu dem, was immer der Grund meiner Poetik war, die 
Frau in Großbuchstaben, die sich jetzt offen unter dem Aspekt eines Schutz-Idols enthüllt und daher monumental, 
hieratisch, beladen mit Gold und Exvoten ist.“) Siehe Ausst.-Kat. Venedig 1961 (wie Anm. 3), o. S. 
41 Vgl. den Begriff bei Freud, Totem und Tabu, 2000 (wie Anm. 35), S. 312f. und bei C. G. Jung, Das Unbewusste 
im normalen und kranken Seelenleben, Zürich 1926, S. 100; ein Buch, das Campigli in der französischen Ausgabe 
von 1928 besaß (L’Inconscient dans la vie psychique normale et anormale, Payot, Paris 1928, S. 114). 
42 Siehe Di me e della mia pittura, S. 147: „Continuo a cercare in me stesso più assai che nella realtà l'immagine 
della Donna, quasi la formula, sotto gli aspetti della Madre, e dell'Amante, della Regina e dello Idolo“. („Ich fahre 
fort, in mir selbst mehr als in der Realität das Bild der Frau zu suchen, sozusagen die Formel [für die Frau], unter den 
Aspekten der Mutter und der Geliebten, der Königin und des Idols“.) 
In Campiglis Exemplar von Jung, Das Unbewusste, a. a. O., finden sich gerade auch in Kap. V, das den Begriff des 
Archetypus sowie, damit eng verknüpft, jenen des kollektiven Unbewußten behandelt, etliche Anstreichungen. 
Nicoletta Pallini hat darauf hingewiesen, daß die Überbetonung der Geschlechtsmerkmale und die häufig auf den 
Schoß gelegten Hände der weiblichen Figuren als Fruchtbarkeitssymbole gelesen und auf den von Campigli erwähn-
ten Archetyp der Mutter bezogen werden können. Siehe Nicoletta Pallini, Il tempo del sogno, in: Ausst.-Kat. Mailand 
2001 (wie Anm. 4), S. 107. Vgl. dasselbe Phänomen bei primitiven Kulturen: Elsy Leuzinger, Kunst der Naturvölker, 
Frankfurt/M.-Berlin-Wien 1985, S. 34. 
43 „Le [donne] faccio più schematiche, più che descritte vogliono essere ‘scritte’, diventare cifra, sigla, segno.“ 
Massimo Campigli, in: Ausst.-Kat. Mailand 1960 (wie Anm. 3), o. S. 
44 Siehe Michel Leiris, Die Neger Afrikas und die plastischen Künste (1953), in: ders., Das Auge des Ethnographen. 
Ethnologische Schriften II, Frankfurt am Main 1981, S. 235. Die afrikanischen Figuren erstarren in „heiliger Unbe-
weglichkeit“, die sich auch auf die Figuren Campiglis zu übertragen scheint, siehe Kerchache, Die Kunst des 
schwarzen Afrika, 1989 (wie Anm. 19), S. 36. 
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scher“45 erscheinen zu lassen als vorher. Die kleine Folge der Donne gemmate-Bilder aus den 
Jahren 1962/63, in denen die Frauen wie kostbare Edelsteine gefaßt sind (Abb. 33), demonstriert 
bestens, wie Campigli vorgeht, um seine abstrakte Idee der Frau, hier unter dem Aspekt der 
Königin, zu visualisieren.46 Im Gegensatz zu den frühen Bildern, als er entweder reich ge-
schmückte Frauen oder den Akt des Schmuck-Anlegens selbst gemalt hatte, verschmilzt er unter 
Verzicht von erzählerischen Elementen das Zeichen mit dem Bezeichneten, das Objekt – den 
Schmuck, der für Campigli für das Königtum steht47 – mit dem Subjekt, der zum Idol geworde-
nen Frau. 
Sollten aber doch vage szenische Anordnungen auszumachen sein, gehören auch sie am ehesten 
in den kultischen Bereich. Die Figuren auf Bildern wie Donne che salutano von 1965 (Abb. 31) 
wirken weniger wie Grüßende, sondern wie Orantinnen. Mit ihren erhobenen Armen und der 
frontalen Ausrichtung ihrer Körper geraten sie zu Verwandten mykenischer Idole (Abb. 32), 
wobei es wie in der vor- und frühgeschichtlichen Kunst offen bleibt, ob sie mit ihrer affirmativen 
Geste ihre eigene Verehrung des Weiblichen bekunden oder ob sie sich selbst in dieser Haltung 
dem Betrachter zur Verehrung darbieten.48 
Drittens trägt zur Entvitalisierung der Bilder bei, daß die Figuren außerordentlich oft von Rahmen 
umschlossen (Scudo- und Medaglioni-Serien, Abb. 35, 37) oder von Farbauren hinterfangen 
(Abb. 27) werden, so als handele es sich um verehrungswürdige Tote, deren Leiber wie heilige 
Reliquien gefaßt werden müssen – ein Gedanke, der bei den Donne gemmate-Bildern, in denen 
die Frauen mit bunten Edelsteinen übersät sind wie mittelalterliche ikonische Reliquiare (Abb. 
34), besonders naheliegt. Der Aspekt des Todes klingt auch dort an, wo die Frauen in Türöffnun-
gen stehen. Es herrscht ein transitorisches Moment vor, das an die Symbolik der primitiven oder 
ägyptischen Kunst erinnert, wo die Tür Diesseits und Jenseits trennt, sie einen schwer faßbaren 
Zwischenbereich zwischen Leben und Tod bezeichnet.49 Als warteten die beiden Frauen in Due 
donne sulla porta (Abb. 36) auf etwas Unbekanntes (das umso unbekannter wirkt, als die Tür in 
keiner Fassade verankert ist, sondern vor dem blauen Hintergrund wie losgelöst schwebt), spie-
geln sie Campiglis damalige Lebenssituation wider – seinen Eintritt in das Alter und die damit 
verbundene Erwartung des Todes: das Leben auf der Schwelle zum Tod. 
Viertens – und das gilt in erster Linie für einige Gemälde aus der Scudo-Serie (Abb. 37) – betont 
Campigli den Kunstcharakter seiner Werke, indem er eine Metaebene in sie einbaut. Er verdop-
pelt gleichsam den Bildträger, um deutlich zu machen, daß es sich um die Darstellung einer Dar-
stellung handelt. Statt die an sich eigenständige Komposition der Casa-Bilder (Abb. 38) direkt 
                                                          
45 „Ho sacrificato perciò certe piacevolezze, i visi belli, i gesti, i contatti fra i personaggi. Li faccio rigorosamente 
simmetrici e tanto piú ieratici“. In: Ausst.-Kat. Mailand 1960 (wie Anm. 3), o. S. 
46 In den Scrupoli, S. 11 schreibt Campigli, daß für ihn schon als Kind vieles für ein höheres Sein der Frau („essenza 
superiore“) zu sprechen schien, daß er sich von der Frau eine erhabene Idee („un'idea esaltata“) gemacht habe und 
daß sie ihm königlich erschienen sei. 
47 Scrupoli, S. 11: „Solo le donne portavano gioielli:erano per me segni della loro regalità.“ („Nur die Frauen trugen 
Schmuck: er war für mich Zeichen ihres Königtums.“) 
48 In dieser Ambivalenz spricht sich Mythisches aus. Göttliches und Menschliches berühren sich. Vgl. Gregor Wede-
kind, Metamystik. Paul Klee und der Mythos, in: Ausst.-Kat. München, Paul Klee - In der Maske des Mythos, 2000, 
S. 63f. 
49 Für die primitive Kunst vgl.: Adrienne L. Kaeppler/Christian Kaufmann/Douglas Newton, Ozeanien. Kunst und 
Kultur, Freiburg-Basel-Wien 1994, S. 43; für die ägyptische Kunst vgl.: Arne Eggebrecht, Das alte Ägypten. 3000 
Jahre Geschichte und Kultur des Pharaonenreiches, München 1997, S. 306, 471, Abb. S. 305 und 309. 
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auf den leeren Grund der Leinwand zu malen, kopiert er sie als Dekor auf einen riesigen, das 
Bildfeld fast gänzlich ausfüllenden Schild. 
Hier deutet sich in potenzierter Form ein memorativer Aspekt an, der das gesamte Spätwerk cha-
rakterisiert. Denn Campigli läßt niemals die Kontinuitäten zum Vorangegangenen abbrechen.50 
So bezieht sich in diesem Fall die Fassade, die den Schild ziert, nicht nur auf die autonomen 
späten Casa-Bilder, sondern diese sind wiederum zurückzuführen auf Gemälde von Häusern mit 
Frauen wie Villa Belvedere von 1930 (Kap. II. 4., Abb. 24). Die okulare Struktur zahlreicher 
später Werke zeichnet dieses retrospektive Verfahren plastisch nach (Abb. 3, 18, 19). Denn die 
weiten, die Kompositionen oben und unten umschließenden Schwünge wirken wie ein inneres 
Auge des Malers, vor dem er sein gesamtes weibliches Figurenarsenal nochmals revue passieren 
läßt. So verschmilzt Campigli in Maison von 1960 (Abb. 18) – ähnlich einem Sterbenden, der im 
Augenblick seines Todes die wichtigsten Stationen seines Lebens ein zweites Mal, aber nun los-
gelöst vom ursprünglichen raumzeitlichen Kontext durchlebt – mehrere, ehemals eigenständige 
Szenen (einzelne Frauen, Frauenpaare, Frauen in Toreingängen, Frauen im Wasser, Frauen auf 
Plätzen) wie Schattenbilder auf einer Bildfläche, deren undefinierbare Leere die raumzeitliche 
Unschärfe der vorherigen Werke allerdings weit übertrifft. Zog Campigli vorher in der Regel 
wenigstens an einem Punkt des Bildes eine Grenze – sei es durch einen Aquädukt in Gli Zingari 
(1928, Kap. II. 1., Abb. 45), durch den schmalen Streifen des Meeres in Le spose dei marinai 
(1934, Kap. II. 2., Abb. 98) oder durch eine Balustrade in Donne con uccelli (1944, Kap. II. 5., 
Abb. 1) –, und vermittelte er durch zumindest ansatzweise angedeutete Handlungen das Gefühl 
von einer Zeitdauer, dehnen sich jetzt die absolut ortlosen und aktionsfreien Bilder in die unaus-
lotbare Tiefe von Raum und Zeit aus. 
Campigli eleminiert in den späten Bildfassungen aber nicht nur die festen Koordinaten von Raum 
und Zeit, sondern entzieht die Werke zusätzlich rationaler Durchdringung, indem er eine magi-
sche Komponente in sie installiert. Mit den elementaren Formen und Formkombinationen evo-
ziert er etwas über das Sichtbare Hinausgehendes, eine hinter den Zeichen verborgene Schicht.51 
So oszillieren die Formen oft in einer eigentümlichen „suggestiven Unbestimmtheit“ (Rubin52) 
beständig zwischen verschiedenen Signifikaten, ohne auf eine einzige „richtige“ Bedeutung fest-
gelegt werden zu können. In Torre blu von 1967 (Abb. 17) beispielsweise öffnet sich das turm-
ähnliche Gebäude zum Betrachter hin mit zahlreichen Fenstern und Türen, die dicht mit Figuren 
besetzt sind. Bei einigen läßt Campigli jedoch offen, ob es sich um menschliche Figuren, um 
Architekturteile oder um ein reines Ornament handelt, so in dem Streifen, der das hohe oberste 
Geschoß nach unten hin abschließt. Die sechs sanduhrartigen Formen könnten sowohl Frauenbü-
sten in einem niedrigeren Zwischengeschoß als auch die Baluster einer Brüstung, an die sich dann 
die Frau am großen Fenster oben links lehnte, oder eben nichts weiter als geometrische Formen 
darstellen.53 
                                                          
50 „Piú che nelle velleità di rinnovamento la mia personalità va cercata nella costanza dei motivi.“ („Mehr als in dem 
Willen nach Erneuerung muß meine Persönlichkeit in der Konstanz der Motive gesucht werden.“) In Ausst.-Kat. 
Mailand 1960 (wie Anm. 3), o. S. 
51 Allgemein zu diesem Phänomen in der modernen Kunst siehe: Georg Picht, Kunst und Mythos, Stuttgart 1996, S. 
370f.; vorgeführt an einem konkreten Beispiel, der Kunst Baumeisters, siehe: Gottfried Boehm, Willi Baumeister, 
Stuttgart 1995, S. 35f. 
52 Rubin, Primitivismus, 1996 (wie Anm. 1), S. 67. 
53 Ähnliches trifft z. B. auch für das oben besprochene Gemälde Facciata con donna bianca (Abb. 3) zu. In dem 
Streifen über der großen Frauenfigur in der Mitte reihen sich ebenfalls aus Dreiecken zusammengesetzte Sanduhr-
formen auf. Wie bei Torre blu könnte vor allem ein mit Campiglis Œuvre nicht vertrauter Betrachter in ihnen geome-
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Die Polyvalenz der Formen wird sekundiert durch die Auflösung räumlicher und figürlicher Ord-
nungen. Nicht nur scheinen die Plazierung der Figuren im Raum und ihre untereinander manch-
mal beträchtlich differierende Größe von höheren, dem Betrachter verborgenen Prinzipien 
abzuhängen. Rätselhaft wirken auch die innerbildlichen Verdoppelungen – so wenn einem großen 
Schild ein zweiter kleinerer eingefügt wird (vgl. Casa, Abb. 19)54 oder wenn sich eine die Archi-
tektur schmückende Schlangenlinie in verkleinerter Form in einer weiblichen Figur direkt fort-
setzt (Abb. 39). Mysteriös sind ferner die häufigen Verschmelzungen von Zwillingspaaren55 zu 
einer einzigen Figur (Abb. 9 und 35) oder bestimmte Kombinationen von Figur und Ornament. 
Wieso hinterfangen auf dem Gemälde Trittico (Abb. 27) zum Beispiel die Farbauren einige 
Figuren vollständig, andere jedoch nur partienweise, und was bedeuten der große blaue Kreis 
links unten und das kleine blaue Dreieck, das mit seiner Spitze zur großen gelben Figur rechts 
zeigt? 
Kreise und Dreiecke gehören mit Rauten, Kreuzen, Zickzacklinien oder Schwüngen in die Kate-
gorie von geometrischen Zeichen, die als selbständige, die Frauenfiguren begleitende Bildelemen-
te viele Gemälde überziehen. Rein formal gesehen, strukturieren sie das Bildfeld in einer 
rhythmischen Art und Weise; darüberhinaus aber scheinen sie bestimmte Bereiche im Bild be-
sonders hervorzuheben. Auch wenn man sich an die Begrenzungen eines Temenos, eines heiligen 
Bezirkes, erinnert fühlt, bleibt letztlich der tiefere Sinn solcher Markierungen für den Betrachter 
genauso offen wie die Bedeutung der sich in den 60er Jahren parallel zur Ausbildung des neuen 
Formenvokabulars verändernden Farbgebung. Hatte Campigli sich in seinen ersten typischen Bil-
dern um 1930 mit einer Farbpalette, die nur wenige gedeckte Töne enthielt, begnügt und sich in 
den 40er Jahren ganz auf eine Skala erdiger Brauntöne beschränkt56, wurden die Bilder im Laufe 
der 50er Jahre immer farbiger57, wobei sich die Farbwahl – z. B. in den Diabolo-, den Weberin-
nen- oder den Cafébildern –  durchaus an der Wirklichkeit orientierte. Dieser Realitätsbezug wird 
in den Folgejahren aufgegeben. Campigli differenziert nun meist farblich nicht mehr zwischen 
Kopf, Rumpf, Gliedern, Kleidung, sondern taucht die Figuren jeweils in einen einzigen Farbton – 
in Blau, Rot, Grün, Gelb oder Weiß (vgl. Abb. 9, 18, 19, 40). Außerdem fügt er seiner Farbskala 
seit Beginn der 60er Jahre nicht nur neue, sondern z. T. auch ungewohnt starke, ja grelle Töne 
hinzu. Auch beginnt er, die bisher eher neutral gehaltenen Bildgründe bunt einzufärben (Abb. 9, 
26, 29, 40). 
Obwohl es nahe liegt, hinter den Farben einen symbolischen Gehalt zu vermuten, scheitert man 
an einer plausiblen Auflösung. Anders als zum Beispiel im deutschen Expressionismus, bei Marc 
oder Kandinsky, scheint die Farbe bei Campigli kein Träger spezifischer Bedeutungen zu sein. 
Sie dient ihm nur dazu, das Weibliche immer wieder etwas anders in Szene zu setzen. Ob er da-
                                                                                                                                                                                            
trische dekorative Muster vermuten, wie sie vergleichbar die Fassadenteile links und rechts der Figur bedecken. In 
Kenntnis von Campiglis früher entstandenen Gemälden aber wird außerdem die Assoziation mit – stark vereinfachten 
– Frauenbüsten in Logen oder Fenstern geweckt. 
54 Die Verfahrensweise der Verdoppelung in verkleinertem Maßstab kommt ebenfalls häufig in der primitiven Kunst 
vor. Vgl. ein Beispiel für die ozeanische Kunst: Paradeschild, 1. H. 19. Jh., heute im Louvre, Paris, abgebildet in: 
Kerchache, Bouloré, Sculptures, 2000 (wie Anm. 23), S. 284; für die afrikanische Kunst siehe: Maske der Kwele und 
‚kalunga‘-Maske der Bembe, abgebildet in: Leiris, Delange, Afrika, 1968 (wie Anm. 8), Nr. 379, S. 329 und Nr. 424, 
S. 361. 
55 Vgl. Campiglis Ausführungen zu dem Mysterium, das für ihn von Zwillingen ausging, in: Scrupoli, S. 50; Nuovi 
Scrupoli, S. 137; Appunti, S. 150. 
56 Vgl. Scrupoli, S. 34f. und Nuovi Scrupoli, S. 45. 
57 Vgl. Campiglis Einführungstext zum Ausst.-Kat. Mailand 1960 (wie Anm. 3), o. S. 
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bei ein Rot oder ein Blau wählt, beeinflußt die Aussage des Bildes zumindest für den Betrachter 
genauso wenig wie, ob eine Figur aus Dreiecken oder Kreisformen zusammengesetzt ist. Ent-
scheidend ist allein der von der anti-naturalistischen, intensiven Farbgebung ausgehende Signal-
charakter. Auch darin zeigt sich ein Paradigmenwechsel hin zu primitiven Kulturen. Denn Farben 
können dort zwar symbolisch konnotiert sein, müssen es aber nicht, sondern haben oft – genauso 
wie auf Campiglis Bildern – nur die allgemeine Funktion, die magische Wirkung der bemalten 
Gegenstände zu steigern.58 
 
Die kunstgeschichtlichen Lokalisierungsversuche des Spätwerks Campiglis führen, wie sich zum 
Ende hin vermehrt andeutete, an Rückfragen nach dem lebensgeschichtlichen Standort nicht vor-
bei. Tatsächlich ist der Zeitpunkt, an dem Campigli noch einmal zu einer Neuordnung seines 
Reichs des Weiblichen fand, von eminenter Aussagekraft. Er liefert das biographische Motiv für 
die in Angriff genommene Entvitalisierung der Bilder: Seit den ausgehenden 50er Jahren mit 
eigenen Krankheiten sowie – nach langer tragischer Erkrankung – mit dem Sterben seiner Frau 
konfrontiert59, scheint Campigli in den nun entstehenden Bildern seine Kunst im Zeichen des 
Todes zu reflektieren. Im Lichte dieser veränderten Perspektive muß der Bruch gesehen werden 
zwischen Campiglis 1955 in den Scrupoli abgelegtem Geständnis, er male im Grunde nichts als 
Gefangene60, und der Tatsache, daß er zwölf Jahre später in dem Text Di me e della mia pittura 
den vorher omnipräsenten Aspekt der Gefangenen noch nicht einmal mehr durch Negation be-
rücksichtigt, sondern stattdessen erklärt, er suche in seinem Innern nach einer Formel für die Frau 
„unter den Aspekten der Mutter, der Geliebten, der Königin und des Idols“.61 Die frappierende 
Divergenz in der Angabe des jeweiligen Leitthemas seiner Kunst kann als Symptom dafür gele-
sen werden, daß sich am Ende seines Lebens seine ambivalente Gefühlseinstellung62 zur Frau, die 
sich schon früh in der Tendenz zeigte, die Frau gleichzeitig zur Sklavin zu erniedrigen und zur 
Königin zu erhöhen63, zunehmend zu einer Seite hin verlagerte. 
An zwei Werken läßt sich diese Verschiebung exemplarisch demonstrieren: In der Lithographie 
Donna al balcone von 1956 (Abb. 41) manifestiert sich noch deutlich der obsessive Wunsch nach 
Macht über die Frau, denn Campigli reduziert den die junge Frau umgebenden Raum auf ein ab-
solutes Minimum, indem er die Figur so nah wie möglich an den bildexternen Betrachter heran-
rückt und ihr gleichzeitig durch das quergestellte Gitter den Fluchtweg nach hinten versperrt. 
                                                          
58 Zur Farbe bei primitiven Völkern: Leuzinger, Kunst der Naturvölker, 1985 (wie Anm. 42), S. 35f. – Vgl. auch die 
bunte, federnartige Bemalung von Donna seduta, 1961, Prospettive, 1961-63 (Catalogue raisonné, Nr. 61-049, 63-
050) und bei der mittleren Figur von Composizione con Medaglioni, 1962 (Abb. 35) mit dem Federschmuck v. a. der 
Indianer in Brasilien, der meist eine symbolische oder magische Bedeutung hat. Siehe Otto Zerries, Das außerandine 
Südamerika, in: Leuzinger, ebd., S. 274f. mit den Abb. 377 und 381a,b,c. 
59 Vgl. Bortolon, Campigli e il suo segreto, 1992 (wie Anm. 5), S. 117-121; Clelia Segieth, Etta und Otto Stangl. 
Galeristen, Sammler, Museumsgründer, Köln 2000, S. 210f. Campiglis Frau, Giuditta Scalini, starb im Juli 1966 
nach langer Krankheit. 
60 Scrupoli, S. 12: „In fondo non dipingo altro che prigioniere.“ 
61 Siehe Anm. 42. 
62 Vgl. den Begriff der ambivalenten Gefühlseinstellung bei Freud, Totem und Tabu, 2000 (wie Anm. 35), S. 340 und 
bes. 351. 
63 Vgl. Appunti 1970, S. 150: „E perché queste donne sono spesso prigioniere? Imprigionarle è un modo di amarle. 
[...] Erano regine e schiave allo stesso tempo.“ („Und warum sind diese Frauen oft Gefangene? Sie gefangen zu hal-
ten, ist eine Art sie zu lieben. [...] Sie waren Königinnen und Sklavinnen zur selben Zeit.“) Ebenso barg Schmuck 
eine zweifache Symbolik für Campigli als Zeichen für das Königtum wie für das Sklaventum der Frau. Vgl. Scrupoli, 
S. 11 und Nuovi Scrupoli, S. 80. 
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Diese sadistisch grundierte Kommunikationssituation erfaßt auch die frontal positionierte Figur 
selbst. Ihr puppenhaft steifer Körper ist fest in das enge Kleid eingeschnürt, ihr Hals durch die 
Kette durchtrennt und der Blick aus den großen, starr nach vorne gerichteten Augen wirkt wie 
hypnotisiert. 
Grundlegend anders stellt sich die Lage in dem nur fünf Jahre später entstandenen Gemälde 
Trittico (Abb. 27) dar, obgleich die zwei großen weiblichen Figuren im gleichen Ausschnitt und 
in der gleichen frontalen Haltung gezeigt werden wie die Frau in Donna al balcone. Hier hat der 
Betrachter keinen (imaginären) Zugriff auf die Körper der Frauen mehr, denn sie sind erstens 
durch die oben und unten verlaufenden Farbstreifen in eine vage Ferne entrückt, und zweitens 
trifft der Blick des Betrachters nur auf die leeren Augenhöhlen der zwei Hauptfiguren, die seinen 
Blick nicht erwidern, geschweige denn durch ihn fixiert zu sein scheinen. Überhaupt verhindert 
der Mangel an Konkretem in Trittico, daß Machtphantasien entzündet und befriedigt werden 
können. Das verschnörkelte Gitter des früheren Werkes wird durch abstrakte Farbflächen abge-
löst, die die Frauen zwar umschließen oder hinterfangen, aber nicht mehr beengen. Und selbst bei 
den Figuren verzichtet Campigli auf individuelle Konkretisationen und beschränkt sich auf die 
abstrahierten weiblichen Geschlechtsmerkmale, die bei den Begleitfiguren sogar ganz entfallen.64 
Campigli präsentiert nun – und der aus dem Bereich der christlich-kultischen Kunst entlehnte, 
hier nicht zum einzigen Male auftretende Titel Trittico (Triptychon) unterstreicht noch diese Be-
deutung – die Frauenfiguren wie Kultbilder, zu denen einerseits der direkte Kontakt untersagt ist 
und bei denen andererseits ein Minimum an Gestaltung ausreicht, um das zu bezeichnen, was 
verehrt werden soll.65 
Die Rezeption primitiver Kunst begleitet demnach einen Prozeß, in dem sich der Übergang voll-
zieht von einer Kunst, die Machtinteressen im Kontext einer imaginierten Erzählung – dem 
Haremsphantasma – artikulierte, was entsprechend situative Momente freisetzte, zu einer Kunst, 
in der die Frauen nicht mehr primär Objekte der Beherrschung, sondern der Adoration sind. Ähn-
lich primitiven Völkern, die Götter und Ahnen, überirdische Geister und Mächte in Kultstatuen 
und Masken darstellen und durch für den Außenstehenden unverständliche rituelle Tänze und 
Zeremonien um Hilfe anflehen und zu besänftigen suchen, zelebriert Campigli mit seinen herme-
tischen späten Bildern eine Art Privatkult der Frau. Es sind Memorialzeichen, Zeichen eines 
Bannes, der für ihn lebenslang vom universell Weiblichen ausging. 
                                                          
64 Daß es sich um einen gleitenden Übergang handelt, zeigt sich an der Kette der rechten Frau, die allerdings – an-
ders als die blaue Perlenkette der Donna al balcone, die den Kopf regelrecht vom Körper abschneidet – in weitem 
Schwung um den Hals fällt. 
65 Noch im klassischen Griechenland waren die eigentlichen Kultbilder oft nur einfachste aus Holz geschnitzte Figu-
ren, die den Gott eher bezeichneten, als daß sie versuchten, ihn in konkreter Gestalt darzustellen. Vgl. z.B. die Situa-
tion in Athen: Lambert Schneider und Christoph Höcker, Die Akropolis von Athen. Antikes Heiligtum und modernes 
Reiseziel, Köln 1990, S. 126. 
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III. Schlußbetrachtungen  
 
 
III. 1. Kunst als Sprache 
 
Ein Bild ist ein Bild und verfügt über eigene und andere Darstellungs- und Ausdrucksmittel 
als die Sprache. Seit der von Gottfried Boehm in den 90er Jahren angestoßenen und intensiv 
geführten Debatte darum, was denn nun ein Bild sei1, wird dies niemand bezweifeln, und auch 
hier soll die Erkenntnis von der Differenz der beiden Medien Bild und Sprache keineswegs 
bestritten werden, im Gegenteil, das letzte Kapitel der Arbeit wird sich explizit dem 
ikonischen Moment in Campiglis Kunst widmen, das sie scharf von dem Medium der Sprache 
abgrenzt. 
Trotzdem vermag – ein weiteres Paradox seiner Malerei – eine strukturalistische Analyse der 
Bilder einen wesentlichen Beitrag zum tieferen Verständnis und zur geistigen Durchdringung 
von Campiglis Werk beizusteuern. Es zeigt sich nämlich und soll unten, aufbauend auf den 
Erkenntnissen des vorangegangenen Kapitels, weiter ausgeführt werden, daß die Struktur 
seiner Bilder auffällige Ähnlichkeiten zur Struktur der Sprache aufweist, ein Faktum, das 
auch eine neue inhaltliche Dimension erschließt. 
Gottfried Boehm hat plausibel dargelegt, weshalb Merleau-Pontys Versuch, mit de Saussures 
Sprachtheorie eine Bildtheorie zu begründen, scheitern muß. Zwei Aspekte macht er konkret 
dafür verantwortlich, wenn er schreibt: „Bilder verfügen [anders als die Sprache] weder über 
eine diskrete Menge wiederkehrender Elemente oder Zeichen, noch sind die Regeln der 
Verkoppelung von Farbe oder Form in irgendeiner Weise systematisierbar“2. 
Was für die Gesamtheit aller potentiellen Bilder zweifelsohne zutrifft, soll im speziellen Falle 
Campiglis dennoch hinterfragt werden. Der erste von Boehm angeführte Aspekt interessiert 
hier zunächst. Denn besteht Campiglis Kunst gerade nicht aus solch einer „diskrete[n] Menge 
wiederkehrender Elemente oder Zeichen“? Macht nicht die Repetition der einmal gefundenen 
Zeichen, von manchen, unter negativen Vorzeichen, als Monotonie kritisiert, das Wesen sei-
ner Kunst aus? 
Campigli verwendet selbst das Wort Monotonie, wobei er den Begriff präzisiert, indem er 
schreibt, seine Figuren kehrten von Bild zu Bild „mit der Monotonie der Zeichen des Alpha-
bets“ wieder. Gerade hierin solle der Sinn seines Werkes gesucht werden: „es will absolut 
nicht narrativ sein, sondern verfolgt einen Prototyp und wiederholt ihn, indem vor allem der 
Rhythmus variiert wird“3.  
In diesem Sinne ist auch ein Brief zu verstehen, den Campigli schon am Anfang seiner Maler-
laufbahn um 1919 an seine Schwester Edith schrieb. Er teilt ihr darin mit, daß der untere Teil 
ihres Gesichtes Vorbild für den Kopftypus („testa-tipo“) seiner Figuren sei, nach welchem er, 
am „Absoluten interessiert wie die Griechen“, suche.4 
                                                 
1 Gottfried Boehm (Hrsg.), Was ist ein Bild?, München 2001 (3. Aufl., 1. Aufl. 1994). 
2 Ders., Die Wiederkehr der Bilder, in: a. a. O., S. 22. 
3 Massimo Campigli, uomo fuori d’ogni realtà, in: „Corriere del Giorno“, Taranto, 1. April 1965 [Interview mit 
Michele Calabrese]: „[…] i miei personaggi si ritrovano di quadro in quadro con la monotonia dei segni 
dell’alfabeto. In questa ripetizione, che a molti può sembrare una debolezza, va cercato il senso dell’opera mia: 
che non vuole essere affatto narrativa ma persegue un prototipo e si ripete variando tutt’al più il ritmo.“  
Vgl. auch Nuovi Scrupoli, S. 50. 
4 Vgl. den undatierten Brief aus Paris (Archivio Nomellini, Florenz): „Ho dipinto in questi giorni una testa che ti 
somiglia per labbra e pappagorgina. Tu sai che io sono sempre alla ricerca della testa-tipo, poiché come ai greci 
solo l'assoluto mi interessa. Orbene, sappi, per tua vanità, che questa mia testa-tipo ti somiglia nella parte inferio-
re del viso“. 
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Zu Beginn seiner Suche nach jenem Prototyp, seinem „testa-tipo“, stand also durchaus ein 
lebendes „Modell“, doch bedeutet dies nicht, daß Campigli sich beim Malen stets erneut an 
den Zügen seiner Schwester orientieren mußte. Nein, die von ihr inspirierte Gesichtsform 
hatte sich zu einer absoluten Formel, einem Zeichen, verselbständigt, auf das er von nun an 
immer zurückgreifen konnte, ähnlich wie man beim Schreiben automatisch auf die Buchsta-
ben des Alphabets zurückgreift. 
 
III. 1. 2. De Saussures Zeichentheorie und Campiglis Malerei 
 
In den einmal gefundenen und dann ein für alle Male für ihn gültigen Formeln sah Campigli 
ein Indiz für die Trennung von der Realität, die ihn als Maler und Menschen ausgezeichnet 
habe.5 Dieser Gedanke ist im semiologischen Kontext insofern wichtig, als nach de Saussure 
zwischen der Welt der Zeichen und der realen Welt ebenfalls eine deutliche Trennung besteht. 
Denn das Zeichen ist beliebig und steht in keiner wie auch immer gearteten Ähnlichkeitsbe-
ziehung zu dem, was es bezeichnet. Seine Bedeutung kann „nur durch die Beziehung zu ande-
ren Zeichen bestimmt werden.“ Das hat zur Folge, daß das „Reich der Zeichen […] völlig 
autonom [ist], es hängt sozusagen in der Luft, und es kann sich nur deshalb in der Schwebe 
halten, weil es die fehlende Verbindung zum Boden durch eine lückenlose interne Vernetzung 
aller Elemente wettmacht“6. 
Genau dieses Kriterium einer eigenen geschlossenen Zeichenwelt erfüllt Campiglis Kunst. 
Wenn es auch in seiner figurativen Malerei eine Ähnlichkeitsbeziehung zum Referenten gibt, 
so ist sie doch, erstens, nie im realistischen Sinn abbildend, sondern erschafft für alles (und 
zwar nicht für das Reale, sondern das ihn bewegende Imaginäre) abstrahierende Formeln – für 
die Hand, das Auge, die Körperhaltung, die Interaktion, die Umgebung. Dabei ist eine Ent-
wicklung vom Symbol zum reinen Zeichen zu beobachten, auf die unten näher eingegangen 
werden soll. 
Zweitens erhalten diese Formeln oder Zeichen ihre Bedeutung allein aus dem Kontext, aus 
dem Verbund mit anderen Zeichen, wie sich besonders gut am Spätwerk Campiglis demon-
strieren läßt (und wie es schon im Vergleich mit der außereuropäischen Kunst evident wurde): 
Ein oder zwei frei im Bild schwebende Dreiecke sind ohne Bedeutung und verharren im De-
korativen. Auf einer Figur platziert dagegen bezeichnen sie das weibliche Geschlecht, wäh-
rend sie – zu mehreren übereinandergetürmt, gespiegelt und um minimale Konkretisierungen 
(Punkte und Striche) bereichert (Abb. 1), ja sogar ohne jede Binnenzeichnung spiegelbildlich 
angeordnet (Abb. 2) – zur Frauenfigur bzw. zur Büste werden. 
Ist der Blick derart durch das Spätwerk geschärft, fällt rückblickend auch in früher entstande-
nen Bildern Vergleichbares auf. Die Gegenüberstellung zweier Werke, Le Equilibriste und 
Nageurs, beide von 1927 (Abb. 3, 5), läßt erkennen, daß die zwei massigen Frauen, deren 
Körper sich überschneiden und wie in einem Chiasmus aufeinander bezogen sind, eine feste 
Formel bilden. Diese kann identisch oder auch gedreht und gespiegelt (Abb. 4) beliebig oft 
wiederverwendet werden und erlangt wie das einzelne Zeichen im Spätwerk (Dreieck, Kreis, 
Raute usw.) ebenfalls nur durch ihren Kontext eine spezifische Bedeutung: Versteht man im 
                                                 
5 Nuovi Scrupoli, S. 49-50: „[…] mio modo di adottare una volta per sempre un certo modo di fare un occhio o 
una mano, come un alfabeto. È indizio di quella scissione dalla realtà non solo della mia pittura ma del mio mo-
do di essere.“ – Carrieri beschreibt, wie Campigli ähnlich wie beim Malen auch bestimmte Gesten und kleine 
Handreichungen identisch wiederholte: „È privo di formalismi. Ma una volta esperimentata la meccanica di una 
data cosa l’applica e la ripete automaticamente. Campigli ha un solo modo di stringere la mano, telefonare, scri-
vere una cartolina, spremere la biacca dal tubo, impugnare il pennello, aprire una porta, salire su una sedia e 
riparare una valvola bruciata. L’ho visto per anni ripetere queste cose senza apportarvi la minima modifica.“ 
Siehe Raffaele Carrieri, Campigli, Venedig 1945, S. 11. 
6 Karlheinz Lüdeking, Zwischen den Linien. Vermutungen zum aktuellen Frontverlauf im Bilderstreit, in: 
Boehm, Was ist ein Bild?, a. a. O., S. 344-366, hier S. 356. 
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ersten Bild die Körperhaltung der linken Frau als akrobatischen Handstand und gibt sich die 
rechte Frau durch den Gegenstand, den sie auf der Nase balanciert, als Jongleuse zu erkennen, 
werden die beiden Frauen im anderen Bild (Abb. 4), auf dem sie gespiegelt und quergelegt 
sowie von blauer Farbe umgeben wiederkehren, unversehens zu zwei Schwimmerinnen. 
Gerade das letzte Beispiel vermag, drittens, zu veranschaulichen, wie alles mit allem zusam-
menhängt. Nicht (nur) weil die Frau immer im Mittelpunkt steht, sondern weil die Bildele-
mente verschiedener Werke, sogar verschiedener Werkphasen aufs engste aufeinander 
verweisen. Selbst an zwei auf den ersten Blick völlig andersartigen, zeitlich weit auseinander-
liegenden Werken läßt sich dieses Phänomen zeigen: 
Das eine – Piccolo nudo (Abb. 6) – entstand 1927, also noch ein Jahr vor dem großen Wende-
punkt von Campiglis Malerei, und ist eine Auseinandersetzung mit grundlegenden Fragen der 
Malerei. Campigli spielt darin ein zerebrales Spiel mit dem klassischen Sujet des weiblichen 
Aktes, mit der klassischen Pose des Kontraposts, mit Proportionen und Perspektiven, mit den 
Gegensätzen von Plastizität und Flächigkeit, von figurativer und abstrakter Malerei, von 
Transparenz und Opazität. 
Von solch theoretischen Ambitionen ist das zweite Bild Composizione von 1963 (Abb. 7), ein 
typischer Vertreter aus der Serie der Scudi und ein mehr oder weniger beliebig gewähltes 
Vergleichsbild, weit entfernt. Und doch gibt es enge Korrelationen zwischen den beiden Ge-
mälden: Zum einen taucht das Motiv des durch einen Rahmen eingefaßten Kopf in beiden 
Werken auf. Im frühen Bild wirft das Motiv die Frage nach dem Bild im Bild auf (hält das 
weibliche Modell ein Bild von sich vor seinen Kopf oder sieht man es selbst durch einen lee-
ren Rahmen hindurch?), während es im späten Werk rechts unten nur eine Darstellungsvarian-
te für das weibliche Idol unter vielen ist, eine Reduktion jener im Gesamtwerk so zahlreich 
vertretenen, von Fenstern, Webstühlen, Theaterlogen etc. eingerahmten weiblichen Köpfe. 
Zum anderen kehrt das, was Campigli 1927 zentral ins Bild rückt, nämlich die sich vor dem 
hellen Grund sanduhrförmig abzeichnende linke Kontur des nackten Modells – von dem 
schwarzen Gestänge der leeren Staffelei wie von einem Bilderrahmen als quasi abstrakte 
Komposition isoliert und hervorgehoben – 1963 im Scudo wieder, in der Mitte horizontal zu 
einer Büste gespiegelt, am rechten Rand vertikal zu einem ganzfigurigen Idol verdoppelt. Es 
handelt sich um Campiglis Universalsignifikanten des Weiblichen, den er 1929 in seinem 
programmatischen Selbstporträt als Bildhauer (vgl. Kap. II. 2., Abb. 1) auf den Sockel geho-
ben hatte und der, wie bereits im Zusammenhang mit dem Selbstporträt bemerkt, das gesamte 
Werk, nicht nur die Composizione von 1963, durch Polysemie speist (vgl. Kap. II. 2. 2.). 
 
Ob einzelne geometrische Zeichen (z. B. Dreieck), Figurenkonstellationen (z. B. das ineinan-
der verflochtene Frauenpaar), Motive (z. B. der Kopf im Rahmen) oder der überall gegenwär-
tige Universalsignifikant des Weiblichen – Campigli operiert mit Versatzstücken, die er nach 
dem Baukastenprinzip unendlich oft neu kombinieren und variieren kann, und zwar gleichgül-
tig, ob es sich um mehrere Versionen ein- und desselben Bildes, um verschiedene Gemälde 
gleichen Sujets oder auch um Gemälde unterschiedlichen Inhalts handelt. Jedes Bild besteht 
in Bezug auf ein anderes Bild. Auf die Weise gibt es nie ein absolut neues Bild, und ebenso 
kann es auch nie ein definitives Bild geben. Vielmehr verursacht die Signifikantenverkettung 
ein ständiges Gleiten von einem Bild zum nächsten, vor und zurück. 
Vielleicht liegt gerade hierin die größte Leistung von Campiglis Malerei. Es mag schwächere 
Werke unter den über 2000 Gemälden geben, aber selbst sie werden von der beeindruckenden 
Totalität des Ganzen aufgefangen, die durch die Wanderschaft der Zeichen durch die Bilder 
zustandekommt. 
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III. 1. 3. Verknüpfungsregeln 
 
Ein Schaubild (siehe Falttafel hinten in Bd. II) möge diese besondere Qualität der Signifikan-
tenverkettung im Œuvre Campiglis graphisch vor Augen führen. Hierfür sind die Bilder wie 
die Glieder einer Kette unmittelbar aneinandergereiht. Begleitende Stichworte benennen je-
weils einen Aspekt, der zwei aufeinander folgende Bilder in motivischer, kompositorischer 
oder auch maltechnischer Art miteinander verbindet. An jeder beliebigen Stelle könnte man 
die Kette aufbrechen und um weitere Bilder und weitere Aspekte (z. B. farblicher Art) ergän-
zen. Auch Querverbindungen zwischen weiter voneinander entfernt liegenden Gliedern könn-
ten mühelos gezogen werden. Auf sie wurde lediglich aus Gründen der besseren 
Übersichtlichkeit verzichtet. 
Im Bild der geschlossenen Kette drückt sich genau jene von Lüdeking beschriebene „lücken-
lose interne Vernetzung“ aus, wie sie Raffaele Carrieri schon früh im Werk Campiglis erkannt 
hat: 
„Jedes Bild ist an ein anderes Bild gebunden. Die Frau verlangt den Schirm, der Schirm den 
Hut, der Hut den Hund. Es sind Bilder und es sind Formen. Formen am richtigen Ort. Vor der 
Farbe sind sie gleich. Ein Stein, auf den sich ein Gesicht oder ein Kleid lehnt. Wo beginnt die 
Mauer und wo endet der Faltenwurf des Kleides? Das Inkarnat ist noch Mauer. Und auch der 
Strohhut.“7 
Es sind mehrere entscheidende Dinge, die Carrieri in den wenigen, knappen Sätzen anspricht 
und den Leser bzw. den Betrachter der Bilder zu erkennen lehrt; zunächst neben dem reinen 
Faktum der Verkettung auch, daß sie sich zwingend vollzieht („Die Frau verlangt den 
Schirm“). Die Signifikantenverkettung folgt – in Übereinstimmung mit de Saussures Theorie 
– bestimmten Verknüpfungsregeln. 
Es gibt ein begrenztes Sprachvokabular (so begrenzt, daß Campigli selbst sagt, es sei außeror-
dentlich schwer, etwas Neues in seine Malerei einzuführen8), und dieses Vokabular wird nach 
einer Art Grammatik angeordnet. 
(Wenn im folgenden von Regeln die Rede ist, so natürlich nicht im Sinne eines vorab von 
dem Künstler entworfenen oder ihm von außen auferlegten rigiden Regelwerks, an das er sich 
sklavisch gehalten hätte. Es sind individuelle, bis zu einem gewissen Maß flexible und intuiti-
ve Regeln, die sich aus der Praxis ergaben.) 
Die erste Regel dieser privaten Grammatik besteht darin, daß die dargestellte Sache immer in 
Beziehung zur Frau stehen, diese sogar mitdargestellt werden muß. Möglich sind also Sujets 
wie Frau mit Frau, Frau mit Kind, Frau mit Haus, Frau mit Schirm, Frau mit Vase, Frau mit 
Pferd usw. Die wenigen Bilder, auf denen Frauen fehlen9, sind absolute Ausnahmen und 
Fremdkörper im Œuvre, da sie sich den internen Bildregeln widersetzen. Der mit dem Werk 
Campiglis vertraute Betrachter wird in der Tat unwillkürlich einen Mangel vor ihnen 
verspüren. 
                                                 
7 Raffaele Carrieri, Campigli, in: Pittori di ieri e di oggi, Mailand 1949, S. 97-98: „Ogni immagine è legata a 
un’altra immagine. La donna chiama l’ombrello, l’ombrello il cappello, il cappello il cane. Sono immagini e 
sono forme. Delle forme nel giusto luogo. Davanti al colore sono uguali. Una pietra su cui poggia una faccia o 
una veste. Dove comincia il muro e finisce la pieghettatura della veste? L’incarnato è ancora muro. E anche il 
cappello di paglia.“ 
8 Siehe den Abdruck der von Campigli bei den „Lunedì del Vieusseux“ im Palazzo Strozzi gehaltenen Rede vom 
Februar 1953, in: Pittura d’oggi, Vorwort von Michelango Masciotta, Florenz 1954 (>Collezione del 
Vieusseux< I), S. 111-125, hier S. 121. 
9 Während in den Anfangsjahren Bilder von Männern noch zahlreich vertreten (z. B. Uomo alla fontana, 
Giocatori di scacchi, Il suonatore di violino, Catalogue raisonné, Nr. 21-005/006, 21-016, 22-008, aber auch 
noch Lo zaino in spalla, Giocatori di calcio, I costruttori von 1927 und 1928, Nr. 27-003, 28-018, 28-035), so 
bilden sie nach der Wende vom Sommer 1928 die absolute Ausnahme (z. B. Gli amici col cane von 1930, Nr. 
30-025). Auch Stilleben oder Landschaftsbilder sind extrem selten (Nr. 28-001, 29-001, 34-026). 
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Die zweite Regel bezieht sich nicht auf das Was, sondern auf das Wie. Die Bilder, die laut 
Carrieri ebensogut als Formen (sprich Zeichen) bezeichnet werden können, stünden „am rich-
tigen Ort“; mit anderen Worten, die Position der einzelnen Zeichen ist nach bestimmten Dar-
stellungsschemata festgelegt. Und diese Darstellungsschemata haben immer eine geometrisie-
rende Tendenz: 
Sei es die Vertikale, die sich mit der Horizontalen kreuzt (Abb. 8, 9), seien es zwei Frauen, 
die bildparallel im Profil zueinander gewandt das gesamte Bildformat füllen (Abb. 10, 11), 
seien es die geordneten Gruppen von sitzenden oder stehenden Frauen (Abb. 12, 13), die Rei-
hungen von Köpfen (Abb. 14, 15), die Kombination einer großen mit mehreren kleinen 
Frauenfiguren (Abb. 16, 17) oder die Aufteilung des Bildes in Farbfelder (Abb. 18, 19). Es 
sind Darstellungsschemata, die Campigli einerseits in zeitnah entstandenen Bildern mit wech-
selnden Attributen zu regelrechten Serien variiert (Abb. 20-22) und denen er andererseits 
noch über Jahrzehnte hinweg verpflichtet bleibt. Die Bildfindung von drei Frauen etwa, die 
sich stark gestikulierend einander zuwenden, taucht Jahre später in mehreren Bildern wieder 
auf. Mögen sich auch Figurenstil und Malauftrag verändert und mag es zu kleineren Abwei-
chungen in den Figuren, zur Spiegelung der Komposition und zur Veränderung des Bildfor-
mats gekommen sein, die Gesamtanlage und sogar die prinzipielle Farbgebung sind sich 
gleich geblieben (Abb. 23-25). 
Die dritte Regel betrifft die Farbigkeit der Bilder und führt zum zweiten Argument Boehms 
zurück, nach welchem die „Regeln der Verkoppelung von Farbe oder Form“ in keiner Weise 
„systematisierbar“ seien, weshalb die Anwendung von de Saussures Sprachtheorie auf Bilder 
nicht funktionieren könne. Dagegen ließe sich im Falle Campiglis einwenden, daß der Farb-
gebung seiner Bilder, obwohl sie sich über seine 50 Schaffensjahre hinweg sukzessiv verän-
derte, insgesamt enge Grenzen gesteckt sind.10 
Die Farben seines Bildinventars kehren sogar mit einer solchen Regelmäßigkeit wieder, daß 
man Farben von nur aus Schwarzweißphotos überlieferten Bildern, z. B. des verschollenen 
Selbstbildnisses als Bildhauer von 1929, anhand von Vergleichsbildern aus der gleichen Zeit 
mit großer Sicherheit rekonstruieren kann: So ist der Körper des Malers wie die Büsten der 
Mädchen in La scala in einem dunklen Terracottaton vor einem hellgrau-beigen Hintergrund 
vorzustellen, seine Kette weiß, die römische Büste grauweiß, und die Schraffierung hinter 
dem schwarzen Gitter dürfte die Farbe blauen Himmels wie in der Türöffnung des Ver-
gleichsbildes haben (vgl. Kap. II. 2., Abb. 1 und 40). 
Gleich einem Gesetz verpflichtet die selbstauferlegte Strenge den Künstler zu seiner Farb-
palette. Generell herrscht bis in die späten 50er/60er Jahre eine konstante Grundtonigkeit der 
Bilder: Auf weite Partien von Weiß-, Grau- und Brauntönen, zu denen ein kontrastierendes 
Schwarz tritt, antworten gebrochene Pompejanischrot-, Blau- und Gelbtöne, die oft im Drei-
klang erscheinen. 
Eine gewisse Ausnahme stellen die Bilder der 40er Jahre dar, die farblich noch reduzierter 
sind und auf die Carrieris Beobachtung, daß die Formen „vor der Farbe … gleich“ seien, zielt. 
Er formuliert hier das Phänomen einer Signifikantenstruktur, bei der der einzelne Signifikant 
oft nicht völlig klar ist („Wo beginnt die Mauer und wo endet der Faltenwurf des Kleides?“). 
In Befreiung von Lokalfarben macht der Künstler beispielsweise in Teatro von 1943 oder 
Donne con uccelli von 1944 (Kap. II. 2., Abb. 107 bzw. Kap. II. 5., Abb. 1) keinen substanti-
ellen Unterschied zwischen der Farbe der Haut, der Hüte, der Kleidung, der Logen oder der 
Mauer, des Bodenpflasters und der Luft. Alles ist von der gleichen Farbe – Braun- und Ocker-
töne in allen Abstufungen – und besteht scheinbar aus derselben Materie. Nichts ist markant 
voneinander geschieden, was die Symbiose zwischen der Frau, den Gegenständen und dem 
sie umgebenden Raum, aber auch zwischen den Bildern untereinander, immens verstärkt. 
                                                 
10 Vgl. auch II. 1. 3. 3. und Scrupoli, S. 34f.; Nuovi Scrupoli, S. 45. 
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Natürlich kann es im Gesamtœuvre immer Überraschungen geben wie z. B. jenen grasgrünen 
Schirm auf La passeggiata von 1932 (Abb. 26), aber kategorisch auszuschließen ist, daß sich 
eine solche für diese Zeit ungewöhnliche Farbe mehr Raum erobert. Türkise oder zitronen-
gelbe Bildhintergründe etwa, wie Campigli sie in den 50er und 60er Jahren tatsächlich ver-
wenden sollte (Kap. II. 1., Abb. 49-51), sind in den 30er und 40er Jahren absolut undenkbar. 
Insofern hat Carrieri recht, wenn er an anderer Stelle schreibt, daß „kein äußerer Umstand“ 
auch nur „einen Ton, eine Farbe, einen Schatten, einen einzigen Ring in der Kette der 
Zeichen, aus denen seine Bilder komponiert sind, verändern könnte“11. 
 
III. 1. 4. Vom Symbol zum Zeichen 
 
Umso erstaunlicher ist es, daß dennoch kein Stillstand innerhalb des geschlossenen Zeichen-
systems herrscht. So wie sich Farbakkorde und Farbakzente nach und nach verschieben, ver-
läuft parallel dazu, wie oben bereits angedeutet und in diesem Kontext wichtig, eine stilisti-
sche Entwicklung vom Symbol zum reinen Zeichen, oder anders ausgedrückt, von der Bedeu-
tungsschwere zur Bedeutungsleere. Um sie nachvollziehen zu können, ist es notwendig, ganz 
an den Anfang, zu den Bildern der frühen 20er Jahre zurückzukehren, auch wenn diese später 
von Campigli verworfen wurden.  
Wegweisend für den Ausgangspunkt der Entwicklung – die Symbollastigkeit der frühen 
Bilder – ist ein Brief, den Campigli 1922 an Emilio Cecchi schrieb und auf dessen Basis die-
ser den Artikel zur ersten Einzelausstellung Campiglis in der Galleria Bragaglia in Rom 1923 
verfaßte. Engagiert setzt Campigli Cecchi darin seine Auffassung von Kunst als sublimierter 
Sexualität auseinander. Nach dem Studium vieler Werke der „reinen und nicht-imitativen 
Kunst“ aller Epochen sei er zur Erkenntnis gelangt, daß es drei maßgebliche Kategorien gäbe, 
nach denen sich die regelmäßig wiederkehrenden „elementaren plastischen Elemente“ 
(„drammi plastici elementari“) ordnen ließen12: 
Die erste Kategorie umfasse die an- und abschwellenden Rhythmen, also z. B. Kachelfuß-
böden, Fensterreihen, Zimmerfluchten, kurz alle Anwendungen der Perspektive. 
Die zweite Kategorie richte sich auf die Beziehungen zwischen den verschiedenen plastischen 
Elementen, genauer solche zwischen konkaven, etwas umschließenden und konvexen, in et-
was eindringenden Formen, z. B. eine Figur in der Tür oder im Raum, eine in einen Mantel 
gehüllte Figur, Obst in einem Korb. 
Die dritte Kategorie werde von all denjenigen plastischen Elementen gebildet, die allein aus 
sich heraus, aufgrund ihrer eigenen Gestalt, wirksam seien wie alle zylindrischen, phallischen 
Gegenstände (aufrechter Mann, Säule, Flasche, Kerze) und im Gegenzug alle etwas in sich 
aufnehmenden Gegenstände (Vasen, Tassen, Schachteln und Zimmer). 
In den zwei ersten Kategorien erkenne er einen „Symbolismus des Koitus (unterbewußt eben-
so sehr für den Künstler als für den Betrachter)“13, in der dritten die Sexualorgane. 
Campigli ist sich der Übereinstimmung seiner Theorie mit Freud bewußt. Er teilt Cecchi mit, 
daß „die Objekte, die Freud in der ‚Einführung in die Psychoanalyse’ als die am häufigsten 
auftretenden Symbole der sexuellen Obsessionen in den Träumen der Gesunden und in den 
                                                 
11 „Nessun incidente esteriore potrebbe alterare un tono, un colore, un’ombra, un solo anello nella catena di segni 
di cui sono composte le sue immagini.“ Siehe Raffaele Carrieri, Le litografie di Campigli, Florenz 1965, S. II-III. 
12 Siehe den im folgenden paraphrasierten Brief vom 9.12.1922 vollständig wiederabgedruckt in: Ausst.-Kat. 
Brescia, Les Italiens de Paris. De Chirico e gli altri a Parigi nel 1930, 1998, S. 261-262. 
13 „ravviso  nelle prime due categorie un simbolismo (subcosciente tanto per l’artista come per lo spettatore) del 
coito; nell’ultima gli organi sessuali.“ Ebd., S. 262. 
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Neurosen“ aufzähle, „fast immer dieselben“ seien, die er „in Werken alter und neuer Kunst 
aufgezeigt“ habe.14 
Die von Campigli aufgestellten drei Kategorien sind für die Analyse seiner eigenen, vor 1928 
entstandenen Bilder äußerst aufschlußreich, setzen sie doch seine Erkenntnisse direkt um. Mit 
ihrer bzw. mit Hilfe der Freud’schen Traumsymbolik lassen sich die Bilder mit ihrem Inven-
tar von Treppen, engen Zimmern, Fenstern, Türen, Treppen, Brunnen, Schirmen, Tischen, 
Schubladen, Krügen und Schalen, deren pedantischen Zug durch die allzu bewußte und un-
mittelbare Anwendung der Theorie Campigli selbst kritisiert hat15, leicht entziffern (Abb. 27, 
28). 
An dieser Stelle interessiert allerdings weniger, wie die Bilder des Frühwerkes im einzelnen 
dechiffriert werden können, als vielmehr der allgemeine Befund, daß die eine Sprache, näm-
lich die (bildhafte) Sprache der Traumsymbolik, Campigli zu seiner eigenen Sprache, zu sei-
nem festen Bildvokabular führte. 
Dieses Bildvokabular wird seit 1928 sehr viel subtiler und persönlicher ausgestaltet. Er reiht 
nun nicht mehr in klaustrophobisch anmutenden Kompositionen Symbol an Symbol, sondern 
er öffnet die Bilder hin ins Unbestimmte, indem er Figuren und Dinge, welche auf einem 
meist einheitlich hellen Hintergrund vereinzelt – in der Freud’schen Terminologie müßte es 
heißen: verdichtet – erscheinen, in den freien, weitgehend undefinierten Raum entläßt.  
Gleich Träumen sind die Bilder auf den ersten Blick unverständlich, rätselhaft, gleichen 
einem Rebus; sie sind „Konglomerate“, die man, wie Freud am Traum vorführt, nicht „en 
masse“, sondern nur „en detail“ deuten kann. D. h. sie müssen zuerst „zerstückt“ werden, und 
zu jedem einzelnen Teil müssen getrennt Assoziationen zusammengetragen werden, aus de-
nen dann erst Sinn entsteht. Während die hinter den Traum- bzw. Bildelementen liegenden 
Gedanken kompliziert und vielgestaltig sind, ist das jeweilige Bild wie in der Regel die 
Träume kurz, lapidar, lakonisch.16 
An dem im Sommer/Herbst 1928 in Rumänien entstandenen Gemälde Gli Zingari – zu Recht 
eines der berühmtesten Werke Campiglis – läßt sich die Disproportionalität zwischen einfa-
cher manifester Gestalt und überaus reichem latenten Inhalt17 exemplarisch demonstrieren 
(Abb. 29). 
Mit großer kompositorischer Klarheit fügen sich die wenigen Bildelemente – zwei Frauen, ein 
Mann, ein Aquädukt, ein Pferd, ein Krug, sechs Spielkarten und die Sonne bzw. die ihnen 
zugrundeliegenden geometrischen Formen von Vertikale, Horizontale, Diagonale, Kreis, 
Dreieck und Viereck – zu einem sofort überzeugenden und doch enigmatischen Tableau. Die-
sem primären Eindruck stehen die vielfältigen Assoziationen zu den einzelnen, trotz ihrer 
Einfachheit äußerst symbolträchtigen Gliedern der Komposition gegenüber, die, setzt man sie 
miteinander in Beziehung, zu einer präzisen und umfassenden Auskunft über die damalige 
persönliche Situation Campiglis und insbesondere über seine künstlerischen Hoffnungen 
führen. 
                                                 
14 „È a ogni modo curioso che gli oggetti che il Freud enumera nella ‚Introd. alla Psicoan.’ quali simboli più 
frequenti delle ossessioni sessuali nei sogni dei normali e nelle nevrosi, sono quasi sempre quei medesimi che ho 
indicati nelle opere d’arte antiche e moderne.“ Ebd., S. 262. – Vgl. auch Sigmund Freud, Vorlesungen zur Ein-
führung in die Psychoanalyse und Neue Folge, in: ders., Studienausgabe, Band I, Frankfurt am Main 2000. Die 
Vorlesungen setzen sich aus einem 1. Teil über die Fehlleistungen, einem 2. Teil über den Traum und einem 3. 
Teil über die allgemeine Neurosenlehre zusammen. Teil 2 ist hier von besonderem Interesse. 
15 Nuovi Scrupoli, S. 121f. 
16 Vgl. Sigmund Freud, Die Traumdeutung (1900), in ders., Studienausgabe, Band II, Frankfurt am Main 1972, 
S. 124 (innerhalb von Kap. II. Die Methode der Traumdeutung) und  S. 282 (innerhalb von Kap. VI Die Traum-
arbeit, A Die Verdichtungsarbeit). 
17 Ebd., S. 282: „Der Traum füllt niedergeschrieben eine halbe Seite; die Analyse, in der die Traumgedanken 
enthalten sind, bedarf das sechs-, acht-, zwölffache an Schriftraum.“ 
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Demnach ist der fluchtende Aquädukt nicht bloß ein Symbol für den Koitus (siehe oben), 
sondern übertragen ein Symbol für die Vereinigung zweier für den Künstler maßgeblicher 
Einflußsphären: jene der römischen und etruskischen Antike, von der Campigli unmittelbar 
vor dem Rumänienaufenthalt in den Stätten und Museen Roms überwältigt worden war, sowie 
jene Sphäre der rumänischen Gegenwart, die durch die aufrecht stehende Frau, die den römi-
schen Aquädukt förmlich mit ihrem Kopf durchstößt, personifiziert wird. 
In dieser dunkelhaarigen Rückenfigur mit langem Rock und nacktem Oberkörper darf man 
ein verdecktes Bild von Campiglis erster Frau Magdalena Radulescu vermuten, in deren 
rumänischer Heimat er damals ein wie aus der Antike überkommenes und noch nicht von der 
Moderne überformtes ländliches Leben fasziniert kennenlernte. Der Keramikkrug, den die 
Frau in ihre Hüfte stemmt, ist, abgesehen von seiner der Form eingeschriebenen Symbolik für 
das Weibliche, ein sprechendes Indiz für das Fortleben antiker Traditionen. 
Denkt man an die von Campigli aufgestellten drei Kategorien zurück, dann verkörpert diese 
steil aufragende, dominant das Bild beherrschende weibliche Figur paradoxerweise das phalli-
sche, männliche, starke Prinzip, während umgekehrt der nackte Reiter im Mittelgrund das 
weibliche Prinzip vertritt. Sein helles Inkarnat verleiht ihm, gerade im Gegensatz zu den bei-
den rotbraunen Frauen vor ihm (erinnert sei an die Geschlechterdifferenzierung in der 
Campigli wohlvertrauten Kunst des Alten Ägyptens), ein feminines Aussehen. Auch sitzt er 
nicht rittlings wie ein Mann, sondern eher unbeholfen im Damensitz auf dem ruhig dastehen-
den Pferd. Weder Gesicht noch Geschlecht zeichnen sich deutlich ab. Nichts an ihm ist männ-
lich-aggressiv. Unaufdringlich beobachtet er die Frauen und wahrt Distanz. Damit ist eine 
Grundkonstellation des zukünftigen Œuvres vorgestellt. Das dominierende Geschlecht im 
Werk Campiglis wird das weibliche sein, während das männliche Geschlecht, wenn über-
haupt, als Begleiter oder Beobachter, unscheinbar und in der absoluten Minderheit, in den 
Hintergrund treten wird. 
Das Sujet des Reiters war zu diesem Zeitpunkt gänzlich neu im Schaffen Campiglis. Sein 
Auftreten hat weniger mit dem Einfluß von Picassos rosa und blauer Periode bzw. einer An-
spielung auf die Pferdezucht in Rumänien zu tun, wie Paolo Rusconi vermutet18, sondern 
wurde vielmehr durch einen konkreten Anlaß motiviert. In Rom hatte Campigli den Auftrag 
für ein Reiterbildnis des Duce erhalten, für das er Ende Juni, Anfang Juli 1928 in mehreren 
Sitzungen Porträtstudien Mussolinis angefertigt hatte. In Rumänien war er mit der Ausfüh-
rung des (heute verschollenen) Gemäldes beschäftigt.19 Parallel dazu entstanden einige weite-
re Bilder, in denen neben den obligaten Frauengestalten ein einzelnes oder mehrere Pferde 
auftauchen (welche als Motiv nach 1929 vorerst wieder aus seinem Bildrepertoire verschwin-
den sollten20). Gli Zingari aber ist das einzige Bild, in dem auch ein Reiter figuriert21, und 
diesen „feminisierten“ Reiter reklamiert der Künstler für sich selbst. Der Reiter ist ein ver-
kapptes Selbstbildnis. Es ist Campigli, der – sein zukünftiges, alleiniges Sujet wie in einer 
mächtigen Erscheinung vor sich sehend – die Liegende nach seiner Zukunft befragt. 
                                                 
18 Siehe den gleichwohl überzeugenden Artikel von Paolo Rusconi zu dem Bild in Ausst.-Kat. Trient, La Colle-
zione Giovanardi, 1998, S. 158. 
19 Campigli berichtet in einem langen Brief vom 25. Juli 1928 aus Curtea de Arges an seine Schwester Florence 
(Archivio Nomellini, Florenz) von den Sitzungen bei Mussolini und davon, daß ihm für die Ausführung des 
Reiterbildnisses über die römischen Porträtskizzen hinaus in Rumänien das Pferd eines Oberst und ein vierschrö-
tiger Soldat als lebendes Modell zur Verfügung stünden. 
20 1940/41 sowie 1953/54 kehrt das Motiv des Pferdes in den Caccia- bzw. Cavallerizza-Bildern wieder, nun 
ausschließlich in Verbindung mit Frauen. 
21 Der Reiter taucht zwar auch in einer zweiten Fassung von Isola felice aus demselben Jahr auf (Catalogue 
raisonné, Nr. 28-008), doch handelt es sich hierbei um eine „Re-Collage“ verschiedener Elemente aus Isola 
felice  und eben Gli Zingari. –  Das kleine Bild Cavaliere von 1928 (35,5 x 40,5 cm, Catalogue raisonné, Nr. 28-
002) dagegen steht vermutlich in direktem Zusammenhang mit dem Reiterbildnis Mussolinis und stellt eher eine 
Vorstudie dafür dar, als daß es sich um einen eigenständigen Bildentwurf handelt. 
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Diese wendet sich von dem Reiter ab und mit ihrem üppigen nackten Körper dem Betrachter 
zu. Mit niedergeschlagenen Augen und verschattetem Gesicht ist sie ganz in die vor ihr auf 
dem Boden ausgebreiteten Karten versunken. Die Kartomantin ist diejenige Figur im Bild, die 
das Geschehen am eindeutigsten in das Ambiente der titelgebenden Zigeuner lokalisiert. Frei 
von pejorativem Sinn, verweist Campigli mit ihr auf Eigenschaften, die man dem geheimnis-
vollen Volk der Zigeuner, mit dem er durch seine „zigeunerhafte“22 Ehefrau in Berührung 
gekommen war, klischeehaft zusprach und die der Künstler gerade in diesem Umbruchsjahr 
1928 für sich zu erobern suchte: Ungebundenheit, Freiheit und Künstlertum. Die Nacktheit 
des Reiters steht für den Neuanfang, den Campigli, befreit von jeglichem „Gepäck“ an zeitge-
nössischen, künstlerischen Einflüssen, in Rumänien wagte. 
Die Karten sind aber weit mehr als nur ein folkloristisches Accessoire, und sie verraten auch 
nicht bloß die Leidenschaft des Künstlers zu Karten, die sich in komplizierten, selbst erfunde-
nen Patiencen, die er mit Ausdauer zu spielen pflegte, äußerte (Abb. 30). In dem oben er-
wähnten Brief an Cecchi charakterisiert sich der junge Künstler als einen „Theoretiker, 
ein[en] hartnäckige[n] Denker“, der nur male, „was das Gehirn zuerst zerlegt und destilliert 
hat.“23 Auch wenn weder bekannt ist, ob Campigli oder auch seine Frau sich mit Kartomantie 
befaßt haben24, ist es unter dieser Prämisse wohl kaum zufällig, welche Karten auf- und wel-
che zugedeckt sind. Vielmehr muß nach dem tieferen Sinn des Blattes gefragt werden. 
Zunächst sind die drei aufgedeckten Karten, unter denen negativ konnotierte Pik-Karten feh-
len, in ihrer Gesamtheit als „Zeichen guten Glücks“ zu lesen.25 Darüberhinaus geben sie in 
dreierlei Hinsicht (Beruf, Liebe, Familie) präzisere Auskunft über die Zukunft des Künst-
lers:26 Das Karo As verspricht beruflichen Erfolg unter Wahrung der eigenen geistigen Frei-
heit; die Herz Neun, in Verbindung mit Karo As, läßt auf Geld, in Verbindung mit der Kreuz 
Dame, auf Erfüllung in der Liebe hoffen; die Kreuz-Dame schließlich steht, da in direkter 
Nachbarschaft mit einer Herz-Karte, nicht wie sonst für die Mutter, sondern für die Ehefrau, 
ihren Schutz und ihre Unterstützung, allgemein auch für weibliche Intuition und für das, was 
aus weiblicher Sicht Bestand hat. 
Mit diesem äußerst positiven Kartenblatt attestiert Campigli sich selbst die Richtigkeit des in 
Rumänien eingeschlagenen neuen Weges als Künstler (die stilistische Loslösung von früheren 
Einflüssen sowie die inhaltliche Privatisierung und Feminisierung seiner Bilderwelt), hofft auf 
pekuniären Erfolg und begibt sich symbolisch unter den Schutz seiner jungen Frau wie gene-
rell unter den Schutz des Weiblichen. 
Die drei zugedeckten Karten hingegen dürfen als Chiffre für die noch nicht gemalten zukünf-
tigen Gemälde, auf die sich die Wahrsagung ja indirekt bezieht, interpretiert werden. Sie alle 
                                                 
22 Vgl. Campiglis Charakterisierung seiner ersten Frau in Nuovi Scrupoli, S. 120, wo er ausdrücklich den „zigeu-
nerhaften“ Haß, den sie auf Menschen haben konnte, beschreibt. 
23 Zitat wie oben Ausst.-Kat. Brescia 1998 (wie Anm. 12), S. 261-262: „Sono un teoretico, un ostinato ragionato-
re, niente dipingo che il cervello non abbia prima decomposto e distillato.“ 
24 Was bei einem Menschen wie Campigli durchaus wahrscheinlich wäre, der lebhaftes Interesse an Geheimwis-
senschaften wie als junger Mann an Hypnotismus hatte und damals häufig die Träume anderer interpretierte. 
Vgl. Nuovi Scrupoli, S. 51, 115f. – Luigi Ferrarino (Pittori Toscani a Parigi. Massimo Campigli, ex Kleinfeld, 
in: „La Nazione“, 27. 2. 1979) beschreibt Campigli sogar als einen „appassionato cultore di metafisica e persino 
un attivo praticante di arti magiche”. – Zu hinterfragen ist deswegen die Stelle am Schluß der Nuovi Scrupoli, S. 
171, wo Campigli von sich behauptet: „Niemals will ich Weissagungen zuhören, ich lache über die Handleser, 
ich möchte nicht, daß man mir die Träume interpretiert.“ 
25 So Paolo Rusconi, der bisher als einziger die Karten überhaupt in seine Interpretation einbezogen hat, siehe: 
Ausst.-Kat. Trient 1998 (wie Anm. 18), S. 158. 
26 Vgl. Dr. Carlo Mooron, L’avvenire svelato dalle carte. Manuale pratico di cartomanzia. Carte francesi, 
romane, tarocchi, Mailand 1930, bes. S. 66-79 (Gioco col mazzo delle 52 carte) und hier S. 70, 71 und 76f. – 
Auch die Konsultierung etlicher Internet-Portale (z. B. www.kartenlegen-lernen.com) führt rasch zu einer konsi-
stenten und auf Campiglis Lebensweg passenden Auslegung des Kartenblattes, die in groben Zügen mit dem 
zeitgenössischen Referenzwerk übereinstimmt. 
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werden, wie ihre Rückseiten preisgeben, unter einem einzigen Motto stehen: Eingeritzt in die 
bläuliche Farbe ist jeweils ein großer Universalsignifikant, jene zwei spiegelbildlich überein-
anderliegenden Dreiecke, Symbol für das Weibliche und Grundform der Frau im Gesamtwerk 
Campiglis. 
Bleibt als letztes zu interpretierendes Bildelement die Sonne, die als fahle, flache Scheibe wie 
ein großer Vollmond rechts oben am Himmel steht. Damit ereignet sich selbst unter den kos-
mischen Elementen eine Verkehrung der Geschlechter. Die in der Astrologie (wie in der grie-
chisch-römischen Mythologie) als männlich definierte Sonne („Sol“) wird im Bild zu einem 
mit dem Weiblichen assozierten Mond („Luna“) und damit zu dem Gestirn, das unlösbar mit 
dem Traum verbunden ist. Die mondgleiche Sonne, die zudem keine Schatten wirft, zeigt an, 
daß das Bild einen Traum, einen Tagtraum – welcher nach Freud ebenso wie der nächtliche 
Traum eine Wunscherfüllung darstellt – visualisiert.27 
Zwei andere Bilder erlauben, diese Aussage auf das gesamte Werk auszuweiten und damit 
alle Bilder als Darstellungen des Phantasmas zu verstehen: In dem monumentalen Marché de 
femmes et de pots von 1929 (Abb. 31) ist der Träumende nicht als somnambuler Reiter, son-
dern in der liegenden Halbfigur tatsächlich als Schlafender dargestellt. Über und neben ihm 
reihen sich in einzelnen Feldern verschiedene Sequenzen seines Traumes aneinander, wobei 
jede von ihnen ein selbständiges Gemälde sein könnte. In der Tat zitiert Campigli hier mehre-
re eigene Bildfindungen aus den Jahren 1928 und 1929.28 
Daß der Liegende mit Campigli zu identifizieren ist, auch wenn er keine individuellen Ge-
sichtszüge trägt, legt der Vergleich mit einem weiteren Bild, Due monumenti von 1939/48, 
nahe, in dem die Halbfigur des Schläfers, nun eindeutig mit Campiglis Gesichtszügen verse-
hen, wiederkehrt (Abb. 32). Hier türmen sich als Emanationen des Schlafenden zwei giganti-
sche Frauentürme auf. Es sind jene (weiblichen) Personnages de ma préhistoire, von denen 
ein überlieferter Bildtitel29 spricht und die Campiglis Bilder bevölkern, auch wenn er, wie 
meist, nicht selbst auftritt. 
Das Beispiel von Gli Zingari zeigt nicht nur, wie bedeutungsbeladen die Komposition in allen 
ihren Teilen ist, sondern – und das ist im Kontext der strukturellen Ähnlichkeiten von 
Campiglis Kunst zur Sprache von weiterführendem Interesse – es wird darüberhinaus, zumal 
mit Blick auf weitere Bilder, deutlich, daß sich Campigli für seine Narrativierungen des Un-
bewußten jener zwei Methoden – der Verdichtung und der Verschiebung – bedient, die Freud 
als konstituierend für die Genese des Traums entdeckt hat30, eine These, die Lacan auf den 
Bereich der Sprache ausweitete. 
Mit Rückgriff auf de Saussure und R. Jacobson31 beschreibt Lacan, wie unbewußte Inhalte 
mittels Substitution (Metapher/Verdichtung) in der bewußten Rede präsent gehalten werden 
können, ohne selbst ausgesprochen werden zu müssen, bzw. wie das Unbewußte die Zensur 
durch Verschiebung (Metonymie) überlisten kann, um „etwas ganz anderes zu sagen als das, 
was scheinbar zu Gebote steht“.32 
Auf Campiglis Bilder bezogen bedeutet dies zweierlei: Einerseits werden Signifikanten durch 
andere, in einer Ähnlichkeitsbeziehung zueinander stehende Signifikanten ersetzt, wobei der 
                                                 
27 Campigli bezeichnet die Atmosphäre der Bilder von 1928 passenderweise als „Tagesmysterium“ („mistero 
diurno“). Vgl. Nuovi Scrupoli, S. 121. – Zur Bedeutung von Tagträumen, die Campigli zeitlebens kulitivierte, 
vgl. Nuovi Scrupoli, S. 146f. 
28 Zu den Vergleichen siehe Eva Weiss,‘Im Reich der Zeichen’. Zu Leben und Werk Massimo Campiglis, in: 
Ausst.-Kat. Darmstadt, Massimo Campigli. Mediterraneità und Moderne, 2003/2004, S. 42. 
29 Der Titel erscheint, ohne weitere Angaben, in der Bilderliste des Kataloges zur Ausstellung in der Levy 
Gallery New York 1939 unter Nr. 13. Vermutlich handelt es sich um dieses Bild. 
30 Vgl. Freud zur Genese des Traums, in: Die Traumdeutung (wie Anm. 16), S. 282 ff. (Die Verdichtungsarbeit) 
und S. 305 ff. (Die Verschiebungsarbeit) 
31 Gerda Pagel, Jacques Lacan zur Einführung, Hamburg 1999, S. 44. 
32 Ebd., S. 46f. 
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ursprüngliche Signifikant auf die Stufe des Signifikats verdrängt wird. Die Frau wird also 
durch eine Vase substituiert, der Mann, der unter der Gewalt der Frau steht33, durch einen von 
einer Frau angeleinten Hund; die Fessel wird durch eine Schmuckkette ersetzt, das Gefängnis 
durch einen Webstuhl, eine Theaterloge oder eine Balustrade. Immer aber bleibt das Ver-
drängte „im Sinne einer abwesenden Anwesenheit“ präsent34 – so wie in Gli Zingari der 
Mond in der Sonne und Campiglis zukünftige Gemälde in den Spielkartenrückseiten. 
Eine Illustration im Lamento del Gabelliere von Raffaele Carrieri zeigt den Akt der Verdich-
tung als Prozeß, die Metapherbildung als Metamorphose: die Marktfrauen verschmelzen dort 
mit den von ihnen angebotenen Waren, verwandeln sich in Vasen. Es sind Zwitterwesen, halb 
Frau, halb Gefäß. Der Vasenmarkt, so der latente Sinn des Blattes, ist eigentlich ein Frauen-
markt (vgl. Kap. II. 4., Abb. 62). 
Andererseits ermöglicht der Mechanismus der Metonymie dem Künstler, das Prekäre, das im 
Haremsphantasma enthalten ist – Gewalt und Gefangenschaft –, gänzlich auszusparen, indem 
er sich nur dessen harmlosem Teil zuwendet. Die zunehmende Kulturalisierung der Sujets im 
Schaffen Campiglis vernachlässigt mehr und mehr den Aspekt, daß es sich bei den Frauen 
eigentlich um Gefangene handelt. Das Phantasma wird immer stärker ins rein Ästhetische 
verlagert. 
Während in Le recluse von 1930 (Abb. 33) das rückwärtige Gitter und die angedeutete Kas-
settendecke den Titel Die Gefangenen noch in seiner Aussage verstärkt, da sie die beiden 
Frauenköpfe tatsächlich von hinten und oben umschließen, ist in dem siebzehn Jahre später 
entstandenen Gemälde Le Pianiste (Abb. 34) zwar noch das rückwärtige Gitter vorhanden und 
die am unteren Bildrand verlaufende Tastatur engt die Mädchen vielleicht sogar noch stärker 
als die Decke im früheren Bild ein, doch durch die Tätigkeit der beiden Mädchen, das Musi-
zieren, werden die Schnörkel des Gitters zuallererst als „musikalische Arabesken“, nicht als 
Gefängnisgitter wahrgenommen. 
Sehr häufig sogar ist der zweite, abgründige Teil der Aussage überhaupt nicht mehr direkt im 
Bild zu sehen. Es herrscht nur ein endloses Gleiten um das, was die Mädchen in ihrer Gefan-
genschaft tun. Aus diesem Grund wirken viele der Bilder auf den ersten Blick harmlos. Der 
Betrachter ahnt zunächst nicht, was es mit den spielenden, musizierenden, sich kämmenden, 
sich vergnügenden Mädchen und Frauen eigentlich auf sich hat. 
Für Lacan ist die Metapher Kennzeichen der poetischen, die Metonymie dagegen Kennzei-
chen der prosaischen Sprache. Überträgt man diese Erkenntnis auf Campiglis Bilder, so er-
klärt sich, warum gerade die frühen Bilder wie Gli Zingari, in denen er verstärkt mit Meta-
phern operiert, so rätselhaft und enigmatisch („poetisch“), viele spätere dagegen im Vergleich 
alltäglicher („prosaisch“) wirken (vgl. Kap. II. 5., Abb. 12, 32). 
Parallel zu dieser Entwicklung reduziert Campigli, wie das Kapitel zur außereuropäischen 
Kunst gezeigt hat, seine Formensprache in den fünziger und sechziger Jahren auf immer ab-
straktere Zeichen bzw. setzt diese immer ausschließlicher ein. Eine markante Etappe auf die-
sem Weg stellt La città von 1955 dar (Abb. 35), ein Bild, auf dem die Frauen zu einer großen 
Ansammlung von bloßen Abbreviaturen des Weiblichen degradiert sind. In ihrer Gemein-
schaft generieren sie jedoch ein neues Zeichen für die Wege der Stadt, welches durch diese 
Inkorporierung gleichsam weiblich aufgeladen wird. 
Die sich in den späten Werken vollziehende Entindividualisierung und Entvitalisierung hat 
auch eine inhaltliche Entleerung zur Folge. Die Bilder entziehen sich immer stärker dem in-
terpretatorischen Zugriff des Betrachters, verweigern ihn geradezu. Die Zeichen – Quadrate, 
Dreiecke, Kreise – fluktuieren durch den Raum, vergegenständlichen sich zu Figuren und 
                                                 
33 Eine Variante des Haremsphantasmas, in der sich die Machtverhältnisse unter den Geschlechtern umkehren. 
Siehe Nuovi Scrupoli, S. 70. 
34 Pagel, a. a. O., S. 46. 
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Architekturen und driften wieder auseinander, ohne daß sich der Sinn der Darstellungen da-
durch änderte. (Abb. 36 und 37). 
Das reine, gleitende Spiel der Signifikanten, das sich selbst genügt, ist der äußerste Gegenpol 
zu den inhaltsschweren, symbolbefrachteten Bildern der Anfangszeit, auf denen sich hinter 
der Oberfläche Abgründe auftun. Freilich lauert hier eine ganz eigene Gefahr, nämlich, um 
einen Gedanken Žižeks aufzugreifen, jene Gefahr, nichts anderes mehr als nur noch 
„Campiglistil“ zu produzieren, das heißt, ab einem bestimmten Zeitpunkt nur noch „’sich 
selbst zu imitieren’ und reflexiv nach seiner eigenen Formel zu handeln“ 35. 
Nicht immer gelingt es Campigli, dieser Gefahr zu entgehen. Schon 1958 schrieb Renzo 
Modesti nicht nur von der obsessiven Grundierung der Kunst Campiglis, sondern auch von 
einer Metaebene, die in sie installiert sei: neben dem Gefallen am voyeuristischen Blick ins 
Frauengemach mache sich das pure „Gefallen am Gefallen“ breit: „Man könnte sagen, daß an 
einem bestimmten Punkt die Haltung zur intellektuellen Gewohnheit geworden ist, zu einer 
bequemen Zone, einem mit Geschmack, mit sehr viel Geschmack kultivierten Gärtchen.“36 
Trotzdem ragen immer wieder erstaunliche, neuartige Bilder aus dem Meer des gleichen und 
sich dabei doch ständig wandelnden Zeichenrepertoires hervor, zum Beispiel jene zwischen 
1968 und 1970, in den letzten Lebensjahren entstandenen Theaterbilder, welche die in den 
40er Jahren begonnene Serie beschließen (Abb. 39). Sie zeigen auf absoluter Leere schwe-
bende Zeichen, die sich von jeder Bedeutungs- und Erdenschwere, auch der Zuordnung zu 
einem Geschlecht, gelöst haben. Anstatt sich nach innen abzukapseln (Abb. 38), öffnen sie 
sich nach außen, sind wie der sich verströmende, ätherische Klang aus einer anderen Welt, 
frei von Obsessionen. 
 
III. 1. 5. Das Paradox der Sprache: Befreiung und Gefangenschaft 
 
Im letzten Kapitel der Nuovi Scrupoli spricht Campigli resümierend vom Gefühl der Ambiva-
lenz angesichts der eigenen Kunst. Die Malerei sei für ihn ein Zufluchtsort gewesen auf seiner 
Flucht aus der Realität in die Imagination. Unversehens habe sich dieser Zufluchtsort aber in 
ein Gefängnis verwandelt, unmöglich, aus ihm jemals wieder auszubrechen. Zurecht hätte 
daher das Buch auch den Titel Der Gefangene tragen können.37 
Als Metapher für Campiglis Gefühl des Ausgeliefertseins, dafür, nur „passives Instrument“ in 
der Hand einer stärkeren Macht, seiner Malerei, zu sein, die er eigentlich gemeint hatte, selbst 
zu beherrschen, kann die zentrale Palastszene im Milione herangezogen werden (Abb. Kap. II. 
4., Abb. 4). Sie illustriert in aller Detailliertheit das Haremsphantasma, macht aber auch des-
sen prekäre Balance sichtbar. Denn die Lithographie zeigt Campigli als Herrn des Harems 
umlagert von einer Übermacht der Frauen, eingeschlossen und schier verschwindend in der 
Welt seiner Obsessionen. 
Die Doppelbödigkeit der Geschichte ist kongruent mit der Doppelbödigkeit des Mittels, mit 
dem sie erzählt bzw. dargestellt wird. Campiglis Bilder sind als eine produktive Sprache zu 
lesen, der letztlich auch er unterworfen ist. 
Es liegt im Wesen von Sprache, daß in ihr zwei Pole – Möglichkeiten wie Bedingtheiten – 
aufeinandertreffen: Lieferte das Zeichensystem Campigli aufgrund seiner poietischen Kraft 
ein brauchbares Werkzeug, um innere Konflikte zu artikulieren, seine Obsessionen zu kanali-
sieren und damit gesellschaftlichen Normen auszuweichen, ja, befähigte es ihn, sein Thema 
                                                 
35 Siehe Slavoj Žižek, Parallaxe, Frankfurt a. M. 2006, S. 56 (über Fellini, Tarkowskij und Ingmar Bergman). 
36 Renzo Modesti, Pittura italiana contemporanea, Antonio Vallardi Editore, Mailand 1958, S. 74-76 (Massimo 
Campigli), hier S. 76: "c’è l’insistenza di un motivo […]; ma anche il piacere del piacere. Vorremmo dire che, ad 
un certo momento, l'attitudine è diventata abitudine intellettuale, una zona comoda, un orticello coltivato con 
gusto, con molto gusto." 
37 Nuovi Scrupoli, Kapitel XX, besonders S. 168-170. 
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noch bis in die feinsten Nuancen hinein auszuloten38, so legte es ihn umgekehrt zeitlebens 
auch mit seinen Sets an Konstellationen, Motiven, Symbolisierungen und Zeichen fest, limi-
tierte ihn, nahm selbst normativen Charakter an.39 Das Zeichensystem wird zum Zwangs-
system. Campigli, der Herrscher über die Fiktionen, ist zugleich ein Gefangener seiner 
Fiktionen (Abb. 40). 
                                                 
38 Ebd., S. 169. 
39 Ebd., S. 156. 
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III. 2. Kunst versus Sprache: das ikonische Moment im Werk Campiglis 
 
 
 
„In Sachen der Kunst ist das Fachwissen eine Niederlage: 
es erklärt nur das, was nicht den Reiz der Kunst ausmacht, und vertieft, was nicht wesentlich ist. …  
Und es fügt dem maßlosen Museum eine noch maßlosere Bibliothek hinzu .“ 
(Paul Valery1) 
 
Valerys Verdikt über die Kunstwissenschaft ist gnadenlos. Auch wenn es nicht ohne weiteres 
geteilt wird – sonst wäre die Arbeit nicht geschrieben worden –, sondern die Überzeugung 
besteht, daß die Analyse und Interpretation von Kunst und die Erforschung ihrer Kontextbe-
dingungen zum tieferen Verständnis und damit letztlich auch zu größerem ästhetischen Genuß 
beiträgt, so benennt Valery doch richtig die Gefahr, daß die Kunst selbst, obgleich der haupt-
sächliche Gegenstand von kunstwissenschaftlichen Untersuchungen, paradoxerweise leicht 
aus dem Blick geraten kann. 
Deswegen soll zum Schluß dieser Arbeit, in der Campiglis Werk bisher immer in Bezug auf 
etwas anderes analysiert wurde, das Werk an sich stehen, stellvertretend sogar nur ein einzi-
ges Bild betrachtet werden (Abb. 1). Es handelt sich dabei, wie in der Einleitung bereits be-
merkt, weder um ein berühmtes noch um ein außergewöhnliches Bild. Die Figura femminile 
von 1955 aus der Sammlung Mazzolini ist in ihrer Einfachheit und Überschaubarkeit viel-
mehr ein im besten Sinne typisches Bild, ein exemplarischer Vertreter einer Kunst, die mit 
ihrem nur schwach angelegten narrativen Kern, dessen Erzählung zumal immer dieselbe ist, 
zu kontemplativer Anschauung, zum Sehen, anregt. 
Das Frauenbildnis eignet sich daher hervorragend, um grundlegende Fragen nach den spezifi-
schen bildnerischen Qualitäten zu stellen: Was ist es, um Valerys Worte wiederaufzugreifen, 
das den ästhetischen „Reiz“, die Aura, von Campiglis Kunst erzeugt? Und, eng damit verbun-
den: Was ist das Bild als solches, worin liegt das, was aller sprachlichen Substitution wider-
spricht? 
Es sind Fragestellungen, die Max Imdahls klarem, im wahrsten Sinne Augen öffnendem Auf-
satz zur Ikonik viel verdanken.2 Darin heißt es einleitend: „Thema der Ikonik ist das Bild als 
eine solche Vermittlung von Sinn, die durch nichts anderes zu ersetzen ist. Über diese Uner-
setzbarkeit läßt sich nicht abstrakt diskutieren. Um sie zu gewahren und sich ihrer bewußt zu 
werden, bedarf es der konkreten Anschauung eines Bildes, und zwar ist eine spezifisch ikoni-
sche Anschauungsweise unerläßlich.“3 
Diese spezifisch ikonische Anschauungsweise ergänzt, wie Imdahl darlegt, das von Erwin 
Panofsky aufgestellte dreifache Interpretationsschema von vorikonographischer Beschrei-
bung, ikonographischer Analyse und ikonologischer Interpretation um eine vierte Ebene.4 Ihre 
Relevanz erschließt sich, wenn man versucht, Imdahls Ausführungen auf Campiglis Figura 
femminile zu übertragen: 
Auf der vorikonographischen Ebene, die sich mit den „linearen und koloristischen Phänome-
ne[n]“ befaßt, ließe sich das mittelgroße Bild (61 x 42 cm) beschreiben als die Darstellung 
einer jungen Frau, die sich dem Betrachter frontal als auf einem Stuhl sitzende Dreiviertelfi-
gur präsentiert. Die Palette ist auf wenige Farben reduziert; auf dem gebrochenen Weiß des 
Hintergrundes sind die drei ebenfalls stark gebrochenen Grundfarben Rot, Blau und Gelb auf 
                                                 
1 Paul Valery, Das Problem der Museen, 1923. Zitiert nach Hans Belting, Das Museum als Medium, in: 
Ekkehard Mai (Hrsg.), Die Zukunft der alten Meister, Köln u. a. 2001, S. 33. 
2 Max Imdahl, Ikonik. Bilder und ihrer Anschauung, in: Gottfried Boehm (Hrsg.), Was ist ein Bild?, München 
2001, S. 300-324. 
3 Ebd., S. 300. 
4 Siehe ebd. S. 106. 
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vielfältige Weise miteinander verschränkt und fügen sich zu einem harmonischen Gesamt-
klang. 
Die ikonographische Analyse, die Campiglis Schriften als literarische Quellen hinzuzöge, 
ergäbe ferner, daß es sich bei der Dargestellten – die keine individuellen Züge aufweist und 
deren stilisierter Körper wie in ein geometrisches Gerüst aus Kreisen, Dreiecken und Vierek-
ken gezwängt erscheint (siehe Abb. 2) – tatsächlich keineswegs um ein Porträt handelt, son-
dern um eine imaginäre Gestalt, die sich in die lange Kette all der anderen Gefangenen des 
Haremsphantasmas reiht (hier kämen der breiten, die Frau umklammernden Rückenlehne des 
Stuhles ebenso wie der den Hals förmlich durchschneidenden Schmuckkette eine besondere 
Bedeutung zu). Allgemeiner ausgedrückt, ließe sich Campiglis Kunst dann als eine solche 
beschreiben, die, obgleich immer figürlich, nicht aus der direkten Anschauung entsteht, son-
dern konzeptuell ist in dem Sinne, daß der Künstler von einer abstrakten Grundform, dem 
Universalsignifikanten, ausgeht, den er immer wieder neu überformt und in immer neuen 
Figurenkonstellationen variiert. 
Gerade bei diesem Bild ließe sich auch etwas zu den Umständen seiner Entstehung sagen. Es 
läßt sich in ein genaues historisches Umfeld, die Mailänder Kunstszene der 50er Jahre, betten. 
Das Bild wurde, wie ein Briefwechsel dokumentiert, als Gegengabe für eine im September 
1955 erfolgte Operation dem Mailänder Proktologen Giovanni Battista Ettore Simonetti über-
reicht. Durch diese Art von Tauschgeschäften, wie sie nicht nur von Ärzten, sondern z. B. 
auch von Herrenschneidern wie Cesare Tosi oder Michele Sapone praktiziert wurden, konnte 
Simonetti eine große Kunstsammlung aufbauen, die alle namhaften italienischen Künstler der 
Zeit umfaßt.5 
Man hat es bei dem Bild sogar mit dem seltenen Fall zu tun, zu dem konkrete Äußerungen 
Campiglis zum Titel überliefert sind. In einem Brief vom 20. März 1956 schreibt er an 
Simonetti: „Wie sollen wir das Bild nennen? Ich vergebe nie charakteristische Titel, über 
Mädchen, Büste oder ähnliches gehe ich nie hinaus. Und wenn wir es Simonetta nennen 
würden? Wenn nur Botticelli nicht protestiert!”6 
Mit dem Zusatz zeigt Campigli sich erneut als ein Liebhaber von Wortspielen und stellt sein 
Bildnis selbstbewußt in die Tradition der Porträtmalerei seit der Renaissance. Der Nachname 
des Arztes liefert den Namen der dargestellten Frau, mit dem Campigli diese augenzwinkernd 
wiederum in Beziehung zur berühmten Regina della bellezza, Simonetta Vespucci, setzt, jener 
von Botticelli in zahlreichen Bildern verewigten und im Florenz des ausgehenden 15. Jahr-
hunderts vielgepriesenen schönen jungen Frau, die damit über die Jahrhunderte hinweg zur 
Patin der von Campigli geschaffenen jungen Frau arriviert. 
Die Erforschung des ikonologischen Bildsinn versuchte endlich, das Gemälde noch präziser 
innerhalb der historisch bedingten Geisteshaltung, in diesem Fall innerhalb der Kunstströ-
mungen in der Mitte der 50er Jahre, zu verorten. Zum einen wäre das Bild ein gutes Beispiel 
dafür, daß Campigli, obwohl ein Auftraggeber existierte, keine inhaltlichen Konzessionen an 
diesen machte.7 Er weist sich im Gegenteil als explizit moderner Künstler aus, dem das Ich 
                                                 
5 Ausst.-Kat. Piacenza, Palazzo Farnese, L’Anima del ’900. Da de Chirico a Fontana. La collezione Mazzolini. 
Catalogo a cura di Renato Barilli, Don Giuseppe Lusignani, Massimo Umili, , 30. 9. 2006 – 4. 2. 2007. Hierin 
der Aufsatz von  Stefano Fugazza, La donazione Mazzolini. Collezioni a confronto, S. 28. 
Die Sammlung Simonetti ging über auf die bei Simonetti und seiner Schwester angestellten Krankenschwester 
Domenica Rosa Mazzolini, die sie 2006 der Diözese von Piacenza-Bobbio vermachte. 
6 „Il quadro come lo chiamiamo? Io no do mai titoli caratteristici, non vado oltre Ragazza, Busto o simili. E se lo 
chiamassimo Simonetta? Purché Botticelli non protesti!” Ebd. Zitat im Aufsatz von Tino Gipponi, Donazione 
Domenica Rosa Mazzolini. Il carteggio con gli artisti, S. 32. 
7 Anders etwas De Chirico, der für Simonetti ein Bild des Asklepios als Proktologen malte. Ebd. abgebildet auf 
S. 57 (Esculapio Proctologo, 1950-55). 
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und seine Obsessionen als einziger Movens für seine Bilder genügt.8 Wendet man zum ande-
ren den Blick von der Figur ab und dem Hintergrund zu, so wird ersichtlich, daß Campigli als 
ein Künstler, der zeitlebens der Tradition der figürlichen Malerei verpflichtet blieb, dennoch 
sensibel für die Neuerungen der Kunst war. Die offene, völlig vom Gegenstand befreite Male-
rei vor allem am rechten und oberen Bildrand, die sich in Farbflecke auflöst, wie auch der 
unregelmäßige, gespachtelte helle Hintergrund, der die Frau wie ein Wandschirm hinterfängt, 
erinnert im Gestus an die zeitgenössische abstrakte Malerei, mit der Campigli nicht zuletzt 
durch das häufig wechselnde Ausstellungsprogramm seiner beiden Stammgalerien, der Mai-
länder Galleria del Naviglio bzw. der venezianischen Galleria del Cavallino, bestens vertraut 
gewesen ist.9 
Angestrebt ist keine realistische, veristische, illusionistische oder irgendwie trompe-l’oeil-
hafte Malerei, bei der die Malerei letztlich hinter dem dargestellten Gegenstand verschwindet, 
sondern es wird bewußt, ganz im Sinne der Zeit, das Materialhafte, Haptische, Gemachte der 
Malerei betont. 
Unzweifelhaft können, wie sich gezeigt hat, auf diesen ersten drei Interpretationsebenen zahl-
reiche interessante Daten und Fakten zum Bild angesammelt werden, doch wird auch klar, 
daß sie letztlich Äußerliches betreffen. Über das Bild selbst teilen sie recht wenig mit. Dieses 
Manko füllt erst die ikonische Anschauung aus. Sie ergänzt die Seite des Wissens und For-
schens um die Seite des Sehens, um eine genuin sinnliche Erfahrung. Günter Wohlfart be-
schreibt sie so: „Ein Bild interpretieren heißt zunächst: Die Augen in ihm spielen lassen, 
strenger: es spielen, so, wie in der Musik ein Stück interpretieren heißt: es spielen. Denk dir 
nichts über das Bild aus, das Bild soll sich gleichsam in dir ausdenken.“10  
Der Vergleich mit der Musik ist nur insofern irreführend, als ein Musikstück, beispielsweise 
eine Klaviersonate von Mozart, immer linear, von Anfang bis Ende, gespielt werden muß. 
Tauschte man die Reihenfolge der Noten aus, so erklänge ein anderes Stück ohne Sinn. An-
ders verhält es sich beim Bild: dort mögen zwar Wege, Blickachsen, Bezüge durch den Maler 
angelegt sein (Campigli schreibt explizit von der Intention beim Malen, den Betrachterblick 
durch das Bild zu leiten11), doch kann das Auge des Betrachters sich im Bild viel freier bewe-
gen, als es dem Musiker – bei aller Interpretationsfreiheit – beim Spielen eines Stückes er-
laubt ist. Der Blick kann umherschweifen, vor- und zurückwandern, im Bild endlos kreisen 
oder sogar springen. 
Aufgrund solcher Variabilität des Blickes ist der Sehprozeß besonders schwer in Worte zu 
fassen. Die Worte suggerieren eine feste Reihenfolge, indem sie einen Gang durch das Bild 
fixieren, der doch nur eine Variante von vielen weiteren möglichen ist. 
Zudem wechselt der Blick, wie Gottfried Boehm gezeigt hat12, beständig zwischen der Ge-
samtansicht des Bildes, die er intuitiv und simultan erfaßt, und dessen vielfältigen formalen 
                                                 
8 Wie sehr dies der Fall ist, verdeutlichen andere Auftragswerke wie das für den Ziegelsteinfabrikanten 
Verzocchi gemalte Bild L’Architrave von 1949 oder das monumentale Paneel La spiaggia für die Photo- und 
Filmfirma Ferrania von 1937 (Catalogue raisonné, Nr. 49-047 und 37-001), in denen er zwar genauestens auf 
das Arbeitsfeld der Auftraggeber eingeht, dabei aber seinem Themenkreis treu bleibt.  
9 Campiglis Aufgeschlossenheit gegenüber avantgardistischen Strömungen verrät auch folgende Aussage: “[Oh-
ne die] Frauenfiguren, die meine geheiligte Obsession, mein Leitfaden, sind, […] wäre ich sicherlich, in zeitli-
cher Hinsicht, einer der ersten unter den informellen Malern gewesen.” („[Senza le] figure di donne, che sono la 
mia benedetta ossessione, la mia cifra costante, [...] io sarei stato certamente, in ordine di tempo, uno dei primi 
tra i pittori informali.”). Siehe Franco Vegliani, Un incontro con Campigli, in: „Bellezza”, Jg. XXVII, Nr. 7, Juli 
1967, S. 85. 
10 Günter Wohlfart, Das Schweigen des Bildes, in: Boehm, Was ist ein Bild?, 2001 (wie Anm. 2), S. 163-183, 
hier S. 172. 
11 Nuovi Scrupoli, S. 42 und S. 143. 
12 Gottfried Boehm, Die Wiederkehr der Bilder, in: ders., Was ist ein Bild?, 2001 (wie Anm. 2), S. 29/30. 
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und farblichen „Binnenereignissen“, die er sich sukzessive erschließt. Diese „ikonische 
Differenz“ läßt sich nicht adäquat in Sprache reproduzieren. 
Mit dem Bewußtsein, daß bestenfalls eine Annäherung an das wirkliche Seherlebnis erreicht 
werden kann, soll im folgenden der Versuch unternommen werden darzulegen, wie in dem 
konkreten Fall der Figura femminile das Bild organisiert ist und wie der Betrachterblick in 
Gang gesetzt und permanent in Bewegung gehalten wird. 
Eine wichtige Funktion haben dabei die großen, im Bild angelegten geometrischen Strukturen 
inne (Abb. 2), auch wenn sie dem Betrachter als solche vielleicht nicht unmittelbar bewußt 
werden. Der Blick wird von dem ruhenden, stabilisierenden Pol der sich annähernd zu einem 
Quadrat verschränkenden Arme in der Mitte angezogen und geht von dort entweder nach 
oben oder nach unten. Gleitet er zunächts abwärts, führt der Blick entlang des sich von der 
Taille nach unten verbreiternden, die Figur stützenden Dreiecks des Unterkörpers, um dann 
wieder von der Taille nach oben zu dem auf die Spitze gestellten Dreieck des Oberkörpers zu 
schweifen. Dieses überschneidet sich mit dem Halbrund des Dekolletés, das wiederum die 
Basis einer Acht ist, an deren Kontur der Blick schleifenartig zum kreisförmigen Kopf hinauf-
führt. Von dort gleitet der Blick wieder hinab, möglicherweise nun den unteren Kreis der 
Acht nicht um das Dekolleté, sondern entlang der Arme führend, um dann wieder hinauf bis 
zur den Kopf umschließenden Kappe zu gehen und so schier endlos, in engeren oder weiteren 
Schwüngen, weiter zu rotieren, dabei immer gehalten von der die Figur umschließenden tra-
pezförmigen Stuhlrücklehne, die das innere Geviert der Arme verdoppelt und variiert. 
Das Zusammenspiel der großen Formen setzt sich in kleinteiligen formalen Korrespondenzen 
fort: das Wellenmuster des Dekolletés wiederholt sich in den Kettengliedern, auf die waag-
rechte Musterung in der Taille antworten die streifigen Wangen, auf die breiten, schrägen 
Streifen des Hutes das diagonale Geflecht des Stuhles und die Finger der rechts aufliegenden 
Hand. 
Schließlich wird der Blick ganz wesentlich von den Farben geleitet. Er springt vom Blau des 
Kleides zum Blau der Kappe, der Augen und Ketten, vom Gelb der mittleren Kette zum Gelb 
des Dekolletés oder aber vom Rostrot des Stuhles zum Rostrot der Haare, des Mundes und der 
Kappenumrandung. 
In dem Bild offenbart sich – exemplarisch für das gesamte Werk – ein geradezu zwanghafter 
Drang zum formalen und farblichen Reim, der den Betrachter fest im Griff hält, von dem die-
ser sich nicht befreien kann, der ihm aber auch immer wieder neue Verbindungswege zwi-
schen den Gliedern anbietet. Wie der gebundenen Sprache haftet den Bildern damit etwas 
Rituelles, zugleich aber auch Poetisches, Lyrisches an, das, um auf Valérys Worte zurückzu-
kommen, den ganz eigenen „ästhetischen Reiz“ von Campiglis Kunst ausmacht. 
 
Wie eng und alles andere als zufällig das Beziehungsgeflecht zwischen den Bildelementen ist 
und wie stark es neben der formalen auch eine inhaltliche Dimension birgt, können „besser als 
durch Worte“ zwei – ebenfalls durch Imdahl angeregte13 – Manipulationen am Bild anschau-
lich zeigen. 
Die erste Änderung (Abb. 3) betrifft die Haltung des Kopfes und „korrigiert“ dessen leichte 
Neigung nach links, so daß der Körper nun bis zum Scheitel entlang der vertikalen Bildmitte 
ausgerichtet ist. Obwohl die oben beschriebenen vielfältigen formalen und farblichen Korres-
pondenzen davon unangetastet bleiben, bleibt diese Manipulation nicht ohne Folgen, und 
                                                 
13 Imdahl, a. a. O., S. 303-310 und Abb. 1-5. S. 303 einführend: „Besser als durch Worte läßt sich der Sinn des 
Bildanschaulichen durch Experimente erklären, welche die Miniatur in ihrem Aufbau verändern. Ein Vergleich 
dieser Änderungen mit der Miniatur läßt die folgenden, sowohl formalen als auch inhaltlichen Unterschiede 
erkennen, er kann bewußt machen, daß die formalen und inhaltlichen Qualitäten des Bildes nicht voneinander zu 
trennen sind. Mit anderen Worten: Syntax und Semantik bedingen einander.“ 
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zwar sowohl auf Seiten der Dargestellten wie auf Seiten des Betrachters. Im Vergleich des 
Originals und des manipulierten Bildes wird schlagartig bewußt, wie die minimale Kopfnei-
gung Leben in das an sich sehr statische Bild bringt. Die Frau scheint mit dem Senken des 
Kopfes auf den Blick des Betrachters einzugehen, statt wie auf dem manipulierten Bild wie 
hypnotisiert erstarrt zu sein. 
Genauso wie der geneigte Kopf Beweglichkeit und Lebendigkeit der dargestellten Figur sug-
geriert, so dient er auch dazu, den Betrachterblick zu aktivieren. Unwillkürlich folgt nämlich 
der Blick der Richtung des Kopfes und wird nach unten geführt und ins Kreisen gebracht. Die 
Überlast des Kopfes nach links wird dabei ausgewogen und bekommt einen Halt in der rechts 
unten prominent ins Bild gebrachten Hand. Deren visuelles Gegengewicht macht in der ver-
änderten Version keinen Sinn mehr, ja in Verbindung mit der rechts folglich stärker ausladen-
den Kappe wird sie sogar zu einem Übergewicht. 
Durch die Geradestellung des Kopfes wird also sowohl das fein austarierte Gleichgewicht 
zwischen den einzelnen Gliedern gestört als auch der Sehfluß angehalten bzw. erst gar nicht 
richtig in Gang gebracht. 
Die zweite Manipulation betrifft den internen gemalten Rahmen des Bildes, der in Abbildung 
4 entfernt wurde. In seiner Unfertigkeit steht dieser äußere Rand in größtem Kontrast zur 
Ordnung und zum Status der Vollendung des Frauenbildnisses, das er umrahmt. Die Tatsache, 
daß Campigli das Gemälde nicht im Bereich des Randes, sondern innerhalb des weißen 
Fonds, der die Figur hinterfängt, signiert hat, scheint eine Beschneidung des Bildes sogar zu 
legitimieren. 
Vergleicht man das unbeschnittene und das beschnittene Bild miteinander, kommt man aller-
dings schnell zum Schluß, daß das manipulierte Bild ohne seinen „störenden“ Rand simpler, 
beinahe langweilig wirkt. Das Bild ist seines Hintergrundes beraubt, und zwar nicht nur im 
wörtlichen Sinn (das Darumliegende ist weggeschnitten), sondern auch im übertragenen Sinn: 
es fehlt ihm sein gedanklicher Kontext. 
Denn der Rand erzählt etwas über die Geschichte des Bildes, indem er zunächst dessen Her-
stellungsprozeß sichtbar macht. Er zeigt, was in Campiglis Atelier Usus war: das Wiederver-
wenden von bereits bemalten Leinwänden, das Zerschneiden von größeren Bildern und das 
Weiterarbeiten mit Resten. 
Betrachtet man den Rand aufmerksam, so entdeckt man links eine fragmentarische zweite 
Frauenfigur. Sie ist nach links hin beschnitten, während ihre rechte Hälfte vom weißen Fond 
übermalt ist. Da es angeschnittene Personen im Œuvre Campiglis nicht gibt (es sei denn, die 
Überschneidung ist wie bei den Spiegelkabinettbildern thematisch bedingt), muß diese zweite 
Frau ursprünglich mehr im Zentrum einer Komposition gestanden haben. Möglicherweise hat 
der linke Teil der Leinwand als eigenständiges Werk überlebt; ihr rechter Teil jedenfalls wur-
de zum Übermalen „freigegeben“. Mit einer braunen vertikalen Linie, von der noch Reste zu 
sehen sind, hatte Campigli genau markiert, wo die Leinwand durchgeschnitten werden sollte. 
Obwohl Campigli die ältere Figur verworfen und übermalt hatte, war es ihm aber offensicht-
lich wichtig, daß sie partiell sichtbar blieb. Jedenfalls traf er die nötigen Vorkehrungen, damit 
der teils gestaltete, teils scheinbar ungestaltete Rand beim Aufziehen der Leinwand auf einen 
Keilrahmen nicht verschwände. Er klebte am Schluß die gesamte Komposition auf eine grö-
ßere, grobe Leinwand, die genug Spielraum für die Montage ließ. 
Die Collage betont das beim Malen waltende Prinzip der Überlagerung von Schichten noch 
einmal: Während eine Schicht manifest wird, rückt die andere in den Hintergrund, ohne je-
doch vollständig zu verschwinden, denn ein bißchen von ihr schimmert am Rand oder sogar 
durch die Oberfläche durch, bleibt latent vorhanden (das Auge der älteren Figur im weißen 
Fond!). 
Gleichzeitig dringt mit den dunklen, ungegenständlichen Farbpartien von oben rechts und mit 
dem weißen Querbalken, der das Bild unten abschließt und sich rechts den Rand hinauf aus-
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breitet, bereits etwas Neues ein, das zwar erst im Entstehen begriffen ist, aber schon droht, das 
gerade abgeschlossene, signierte und datierte Werk seinerseits wieder zu verdrängen (die Bei-
ne sind knieabwärts schon übermalt). 
Damit bringt der zunächst flächig wahrgenommene Rand unvermutet Räumlichkeit ins Spiel, 
die eine ähnliche Situation wie im Atelier suggeriert. Zahlreiche Photos der Ateliers 
Campiglis dokumentieren, wie dort die vollendeten Bilder in großer Zahl an der Wand hängen 
oder dicht an dicht an ihr lehnen, während die gerade fertiggestellten zwar noch auf der Staf-
felei stehen, es aber ihr sicheres Schicksal sein wird, sehr bald von einer neu begonnenen 
Leinwand von ihrem prominenten Platz verstoßen zu werden. 
So gerät dank des Randes das scheinbar einfache Motiv einer ruhig dasitzenden Frau zu 
einem komplexen Bild, das neben dem rein technischen Herstellungsvorgang auch den ge-
danklichen Schöpfungsprozeß nachvollziehbar macht. Der Rand ist nichts Kontingentes, das 
ohne Verluste abzutrennen wäre, sondern er ist konstitutiv für die Aussage des Bildes, mehr 
noch, er drückt die Maxime von Campiglis Kunst aus. Denn er veranschaulicht das Prinzip 
des ewigen Rotierens, zeigt, wie jedes Bild aus dem Humus eines früheren Werkes hervorge-
gangen ist und wieder zu einem neuen Bild führen wird. Nicht das einzelne große Meister-
werk, sondern nur der pausenlose Bilderfluß kann das Begehren, die Wurzel von Campiglis 
künstlerischem Schaffen, aufrechterhalten. 
Wie nebenbei bringt Campigli hiermit auch einen bildtheoretischen Aspekt zur Anschauung. 
Es geht um jene „nur bildmögliche Simultaneität“, von der Imdahl in seinem Aufsatz spricht 
und die das Bild von der Sprache trennt. Es war – es ist – es wird sein, diese drei Zeitstufen, 
welche die Sprache nur sukzessive nacherzählen kann, sind in der Figura femminile, der sit-
zenden Frau und dem ihr zugehörigen Rand mit der nach hinten verschwindenden zweiten 
Figur und den von vorne nahenden, sich bald zu einer dritten Figurenkomposition formieren-
den Farbpartien, „in einem zu sehen“14. Campigli stellt sie nicht, wie man es von mittelalterli-
chen Bildtafeln oder modernen Comics kennt, Episode um Episode nebeneinander, nein, er 
verdichtet sie zu einer einzigen homogenen Bildfindung, die man als Ganzes wahrnimmt und 
bei der kein Teil vom anderen abgetrennt werden kann. 
Angesichts solcher subtilen Überraschungen, die selbst ein so unauffälliges Werk wie die 
Figura femminile beim genauen Hinsehen für den Betrachter birgt, möchte man am Schluß 
mit Blick auf die vielen Hunderte von Campiglis Bildern, die noch zu entdecken wären, mit 
Figaros Worten ausrufen: 
 
„Aprite un po’quegl’occhi, [...] Guardate queste femmine, Guardate cosa son.“15 
 
Es lohnt sich. 
                                                 
14 „Die Sprache muß aufzählen, was in einem zu sehen ist.“ Imdahl, a. a. O., S. 308; vgl. auch den in diesem 
Zusammenhang gebrauchten Begriff der „Informationsdichte” von Bildern, S. 313. 
15 Lorenzo da Ponte/Wolfgang Amadeus Mozart, Le Nozze di Figaro ossia La folle giornata/Figaros Hochzeit 
oder Der tolle Tag, 1786, KV 492, 4. Akt, Szene VIII, Anfang der Arie des Figaro: „Öffnet doch nur eure 
Augen, [...] Seht euch diese Frauen an, seht, was sie sind.“ 
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IV. Anhang 
 
 
IV. 1. Biographie 
 
1895-1898 
 
Max Gustav Albert Ihlenfeldt, der sich ab 1914 Massimo Campigli nennt, wird am 4. Juli 1895 in 
Berlin-Friedrichshain geboren. Seine erst achtzehnjährige unverheiratete Mutter Anna Pauline 
Luise Ihlenfeldt zieht, um dem gesellschaftlichen Skandal zu entgehen, mit ihrer Mutter und ihren 
beiden Schwestern nach Italien. Dort wächst das Kind bei seiner Großmutter und den Tanten in 
Settignano auf, während die Mutter in Florenz lebt. Sie besucht zwar ihre Familie häufig, gibt 
sich ihrem Sohn aber nicht als Mutter zu erkennen. Zur Person des Vaters, den Campigli in den 
Nuovi Scrupoli als jungen deutschen Studenten bezeichnet, ist nichts bekannt; in Campiglis 
Geburtsurkunde ist er noch nicht einmal namentlich erwähnt. 
 
1899 
 
Als Anna Ihlenfeldt 1899 den in Florenz tätigen Engländer Walter Richard Joseph Bennett 
heiratet, nimmt sie ihren Sohn, der als entfernter Verwandter ausgegeben wird, zu sich. 1906 und 
1907 werden die beiden Halbschwestern Florence und Edith geboren, zu denen Campigli 
zeitlebens ein enges und sehr harmonisches Verhältnis hat. 
 
1909-1914 
 
Die Arbeit des Stiefvaters erfordert 1909 einen Umzug der Familie nach Mailand. Mit fünfzehn 
Jahren entdeckt Campigli zufällig, daß seine vermeintliche Tante seine Mutter ist. Die 
Entdeckung, so unerwartet sie kommt, überrascht ihn kaum in einem tieferen Sinn, denn plötzlich 
klären sich verschiedene Rätsel der Vergangenheit. In der Familie bleibt das Thema seiner 
Herkunft immer mit einem Tabu behaftet. 
1911 stirbt der Stiefvater. Drei Jahre später beginnt Campigli, dessen Interesse sich zu dieser Zeit 
vorrangig auf die Literatur richtet, als Sekretär für den Literaturkritiker Renato Simoni beim 
Corriere della Sera zu arbeiten – wohl auch, um seine Mutter und seine Schwestern finanziell 
unterstützen zu können. Er knüpft Kontakte zu den futuristischen Künstlerkreisen um Umberto 
Boccioni und Carlo Carrà und verfaßt sogenannte Parole in libertà. Einer dieser Texte wird – 
erstmals unter dem von da an verwendeten italianisierten Namen – 1914 in Lacerba 
veröffentlicht. Im Rückblick wird Campigli die Aktivitäten dieser Zeit eher abwertend als 
sciocchezze futuriste (futuristische Dummheiten) bezeichnen. 
 
1915-1918 
 
Campigli meldet sich freiwillig zum Krieg, um dadurch die italienische Staatsbürgerschaft zu 
erlangen. Im Sommer 1915 wird er an die Front bei Triest geschickt, wo er im August 1916 in 
österreichische Kriegsgefangenschaft gerät. Er verbringt zwanzig Monate in der Festung 
Sigmundsherberg bei Wien, bis ihm im Frühjahr 1918 die Flucht gelingt. Größtenteils zu Fuß 
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schlägt er sich allein bis nach Moskau durch, wo er Aufnahme in der italienischen Militärmission 
findet. Auf Umwegen über Nordrußland gelangt er auf einem englischen Schiff nach London, von 
wo er im Oktober 1918 nach Mailand zurückkehrt. 
 
1919-1925 
 
Der Corriere della Sera schickt Campigli im Juni 1919 als Korrespondent nach Paris, wo er im 
Künstlerviertel Montparnasse verschiedene, sehr bescheidene Unterkünfte bezieht. Parallel zur 
nächtlichen Arbeit für die Zeitung beginnt Campigli als Autodidakt zu malen. Er interessiert sich 
besonders für den Kubismus und Purismus. Wichtig sind für ihn die regelmäßigen Besuche vor 
allem der Antikenabteilungen des Louvre. Häufig frequentiert er das Café du Dôme, Treffpunkt 
der Künstler der École de Paris. Die Cafébesuche werden zum festen Ritual in seinem Leben. 
Campigli trifft dort nicht nur auf Freunde, sondern fertigt später auch oft winzige Entwürfe zu 
seinen Bildern, die sogenannten Francobolli (Briefmarken), an. 
Seit 1921 nimmt Campigli regelmäßig an den Ausstellungen der verschiedenen Pariser Salons 
teil. Der bedeutende Kunsthändler Léonce Rosenberg kauft Campigli 1922 die ersten Bilder ab. 
Im folgenden Jahr findet seine erste Einzelausstellung in der Casa d'Arte Bragaglia in Rom statt. 
Die Einführung verfaßt Emilio Cecchi, der in dem Text auf ausdrücklichen Wunsch Campiglis 
dessen damalige, stark von der Psychoanalyse Freuds beeinflußte Theorie darlegt, nach der Kunst 
sublimierte Sexualität sei. 
 
1926-1927 
 
1926 gründet Campigli zusammen mit Giorgio de Chirico, Mario Tozzi, Gino Severini, Filippo 
de Pisis, Alberto Savinio und Renato Paresce die Gruppe der Italiens de Paris, die oft mit dem 
Novecento Italiano koopieren und in den folgenden Jahren eine rege Ausstellungstätigkeit in ganz 
Europa entwickeln. So nimmt Campigli schon im selben Jahr an der von Margherita Sarfatti 
organisierten Prima Mostra del Novecento in Mailand teil. Im Dezember 1926 heiratet er die 
rumänische Malerin Magdalena Radulescu. 
Als sich 1927 der Corriere della Sera mit dem faschistischen Regime Mussolinis gleichschaltet, 
wird den Mitarbeitern freigestellt, die Zeitung zu verlassen. Campigli ergreift die Gelegenheit 
nicht aus politischer Überzeugung, wie er selbst später einräumt, sondern weil ihm die Abfindung 
erlaubt, sich ein Jahr ohne finanzielle Sorgen auf seine Kunst zu konzentrieren. 
 
1928 
 
Im Sommer unternimmt Campigli mit seiner Frau eine ausgedehnte Reise nach Italien und 
Rumänien. Sie besuchen die Familie in Florenz, fahren zur Biennale nach Venedig, auf der 
dreizehn Gemälde Campiglis sowie eines seiner Frau gezeigt werden, und danach nach Rom, wo 
Campigli in der Villa Giulia die etruskische Kunst für sich entdeckt. Den Besuch stilisiert er 
später zum markantesten Wendepunkt in seinem Schaffen. Während des anschließenden 
Aufenthaltes in Rumänien bei der Familie seiner Frau, einer ländlichen Gegend, die in Campigli 
die Erinnerung an die römische Antike im Sinne von Vergils Georgica wachruft, entstehen seine 
ersten typischen Gemälde. 
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1929-1932 
 
Im Mai 1929 zeigt Campigli seine neueste Produktion mit sensationellem Erfolg in der Galerie 
Jeanne Bucher in Paris. Innerhalb von drei Tagen sind alle Bilder verkauft. Aufgrund der 
Weltwirtschaftskrise sieht sich Campigli gezwungen, nach Italien zurückzukehren. Er zieht nach 
Mailand, wo er im Juni 1931 eine Einzelausstellung in der Galleria del Milione hat. Im selben 
Jahr erscheint die erste, von Campigli selbst verfaßte Monographie in der berühmten Reihe Arte 
Italiana Moderna bei Hoepli in Mailand. Ein Teil der Auflage wird für die Galerie Jeanne Bucher 
auf französisch gedruckt. Der Text wird 1932 auch in der Neuen Zürcher Zeitung auf deutsch 
veröffentlicht. 
Ein fester Ausstellungsort neben Paris und Mailand wird in den 30er Jahren New York, wo 
Campiglis Werke zwischen 1931 und 1939 fünfmal bei Julien Levy gezeigt werden. Auf das Jahr 
1932 geht die Freundschaft mit dem Architekten Gio Ponti zurück, der ihm in den folgenden 
Jahrzehnten etliche große Aufträge verschafft. 
 
1933 
 
Campigli nimmt an der legendären, von Mario Sironi geleiteten V. Triennale in Mailand teil, wo 
er im Zeremoniensaal des Palazzo dell'Arte das großformatige Fresko Le madri, le contadine, le 
lavoratrici (Mütter, Bäuerinnen, Arbeiterinnen) malt. Die Triennale trifft auf harsche Kritik bei 
den Ultrarechten, die die Zerstörung aller Fresken nach Schließung der Ausstellung durchsetzen. 
Als Reaktion veröffentlichen Mario Sironi, Achille Funi, Carlo Carrà und Campigli im Dezember 
das Manifesto della pittura murale (Manifest der Wandmalerei), mit dem sie ihre Vision einer 
faschistischen Kunst darlegen. Die Betonung liegt auf der sozialen und erzieherischen Funktion 
von Kunst. Die Schlüsselrolle dafür nimmt in den Augen der Unterzeichner aufgrund ihres 
öffentlichen Charakters die Wandmalerei ein. 
 
1934-1940 
 
1935 verbringt Campigli mehrere Monate in New York, wo er zahlreiche Porträtaufträge erhält. 
Im selben Jahr lernt er die junge italienische Bildhauerin Giuditta Scalini kennen, die er nach der 
Scheidung von seiner ersten Frau 1937 heiratet. Zusammen kehren sie nach Paris zurück. Dort ist 
Campigli im selben Jahr auf der Weltausstellung in Paris für die Deckenbemalung des Musiksaals 
im italienischen Pavillon verantwortlich. Für den Palast der Nationen in Genf führt er ein 
monumentales Wandgemälde mit der Darstellung der Errichtung des Palastes aus (heute noch in 
situ). 1938 gewinnt Campigli den Wettbewerb für die Ausmalung des Atriums der philosophisch-
sprachlichen Fakultät der Universität Padua. Der Beginn der Arbeiten verzögert sich aus 
technischen wie politischen Gründen, denn nach Erlaß der Rassengesetze 1938 muß Campigli 
erst Gerüchte, er sei Jude, widerlegen. 
Bevor er im Herbst 1939 mit der Freskierung in Padua anfangen kann, verbringt er erneut 
mehrere Monate in New York, wo er das Restaurant des italienischen Pavillons auf der 
Weltausstellung mit Wandbildern dekoriert und ein letztes Mal bei Julien Levy ausstellt. Zurück 
in Mailand beteiligt er sich mit zahlreichen anderen Künstlern an der künstlerischen 
Ausgestaltung des von Marcello Piacentini errichteten Justizpalastes. Sein Fresko Non uccidere 
(Du sollst nicht töten; heute noch in situ) wird bald nach Fertigstellung verdeckt, weil es als 
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alttestamentarisches Thema nicht konform mit den Rassengesetzen ist. Erst ab 1942 wird es 
wieder enthüllt. Im Februar 1940 vollendet Campigli, unter Mithilfe seiner Frau, nach fünf 
Monaten Arbeit das 250 qm große, noch heute gut zugängliche Fresko zu Ehren von Titus Livius 
in Padua. 
 
1940-1945 
 
Durch den Ausbruch des Zweiten Weltkrieges sehen sich Campigli und seine Frau zu einem 
erneuten Wegzug von Paris zuerst nach Mailand und dann in das wegen seines Kulturerbes vor 
Bomben geschützte Venedig gezwungen, wo 1943 ihr einziges Kind, der Sohn Nicola, geboren 
wird. 
1941 erscheint eine zweite Monographie bei Hoepli. Verfasser ist der eng mit Campigli 
befreundete Schriftsteller und Kunstkritiker Raffaele Carrieri, der Campiglis Schaffen 
jahrzehntelang kommentierend begleiten wird und dessen Gedichte umgekehrt mehrfach von 
Campigli illustriert werden. 
Vielleicht als Echo der öffentlichen Wandmalereien entsteht eine sehr reizvolle Serie 
kleinformatiger Fresken, die Campigli 1942 in der Mailänder Galleria Barbaroux zeigt. Im selben 
Jahr findet Campiglis erste Einzelausstellung bei Carlo Cardazzo in der Galleria del Cavallino in 
Venedig statt. Sie stellt den Anfang einer langjährigen und fruchtbaren Beziehung dar. Cardazzo 
wird bis zu seinem Tod (1963) zu Campiglis wichtigstem Händler. 
Nebn der Malerei widmet Campigli sich in diesen Jahren intensiv der Buchillustration. In 
Zusammenarbeit u. a. mit Ulrico Hoepli, Carlo Cardazzo und Giovanni Mardersteig entstehen bis 
1949 fünf Handpressendrucke mit Originallithographien, darunter der Il Milione von Marco Polo, 
eine Inkunabel der modernen italienischen Bibliophilie. 
 
1946-1949 
 
Die erste, mit über sechzig Werken repräsentative Ausstellung in einem Museum wird Campigli 
1946 vom Stedelijk Museum im Amsterdam ausgerichtet und 1947 auch im Boymans van 
Beuningen-Museum in Rotterdam gezeigt. 1948 erhält Campigli einen eigenen Saal mit 21 
Werken auf der Biennale in Venedig. 1949 zieht er mit der Familie zurück nach Paris, wo Gildo 
Caputo von der Galerie de France zu seinem festen Galeristen wird. 
 
1950-1960 
 
Campigli erhält etliche Aufträge für Mosaiken und großformatige Wandbilder in öffentlichen 
Gebäuden und auf Luxusdampfern. Nachdem er schon 1946 ein großes Fußbodenmosaik für das 
Cinema Metropolitan in Rom entworfen hat (ausgeführt 1947), fertigt er unter anderem 1950 
zwei 3,60 m hohe Paneele für die Eingangshalle des Palace Hotels in Mailand an und entwirft ein 
Wandmosaik für einen Eingang des Mailänder Kaufhauses Rinascente. 
1951 wird auf Initiative von Campigli und Gino Severini vom Pariser Centre d'Art Italien und 
unter Mitwirkung des Bürgermeisters von Cortina d'Ampezzo, des Sammlers und Mäzens Mario 
Rimoldi, der Premio Parigi gegründet. Erster Preisträger für Malerei wird neben Antonio 
Corpora der von Campigli nach dem Zweiten Weltkrieg früh geförderte Zoran Music.  
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1951 und 1955 ist Campigli auf der I. und III. Biennale in Sao Paulo vertreten und beteiligt sich 
im Laufe der 50er Jahre an vielen Wanderausstellungen durch Amerika und Europa. In England 
erobert er sich dank des Sammlerehepaares Eric und Salomé Estorick, mit denen Campigli und 
seine Frau seit 1947 befreundet sind, ebenso einen neuen Markt wie in Deutschland, wo er 1955 
an der documenta I in Kassel mit fünf Gemälden und 1957 auf der Ausstellung moderner 
italienischer Kunst in Berlin mit zwölf Bildern und graphischen Blättern teilnimmt. 1959 erhält er 
seine erste deutsche Einzelausstellung bei Otto Stangl in München, auf die weitere – bei Gerd 
Rosen in Berlin (1961) und erneut bei Stangl (1963) – folgen. In Amsterdam findet 1955 eine 
zweite große, als Wanderausstellung konzipierte Ausstellung im Stedelijk Museum statt. 
Im selben Jahr publiziert Cardazzo Campiglis autobiographischen Text Scrupoli, der reiches 
Material zum Verständnis seiner Kunst enthält. Insbesondere bietet sich durch die Schilderung 
des ihn seit Kindheitstagen beschäftigenden Haremsphantasmas eine Erklärung für Campiglis 
Fixierung auf die Frau. Die Scrupoli werden zwei Jahre später in der Monographie von Jean 
Cassou auch auf französisch veröffentlicht. 1958 erhält Campigli zum dritten Mal einen eigenen 
Saal auf der Biennale in Venedig. 
Durch die Beschäftigung mit außereuropäischer Kunst, von der er auch eine exquisite Sammlung 
zusammenträgt, wird Campigli seit Ende der 50er Jahre zu einer letzten radikalen 
Neuformulierung seiner Kunst angeregt. 
Enttäuscht vom Paris der Nachkriegszeit, dessen Charakter sich durch brutale Abrisse und den 
Bau riesiger Hochhauskomplexe gerade in dem von ihm einstmals so geschätzten Viertel 
Montparnasse stark verändert, zieht Campigli sich allmählich aus der französischen Metropole 
zurück. Seit 1953 verbringt er einen Teil des Jahres in Rom, hält sich regelmäßig in Mailand und 
seit 1958 immer öfter auch in Saint-Tropez auf, wo er 1960 eine Villa nach eigenen Entwürfen 
baut. 
 
1961-1971 
 
Nach einem Autounfall befindet sich Campiglis Frau Giuditta in einem sehr schlechten 
Gesundheitszustand. Sie stirbt nach schwerem Leiden im Sommer 1966.  
1965 wird Campigli zum Mitglied der Accademia di San Luca in Rom ernannt. 1966 erscheint 
das von Raffaele Carrieri herausgegebene Verzeichnis von hundert Lithographien, die seit Anfang 
der 50er Jahre, häufig als Varianten zu den Gemälden, entstanden und zum größten Teil von 
Desjobert in Paris für die Edition L'Œuvre Gravée, Paris-Zürich gedruckt wurden. 
Unter den Ausstellungen ragt die Retrospektive 1967 im Palazzo Reale in Mailand, die Campigli 
mitvorbereitet, hervor. In einem Interview mit Lorenzo Vincenti von 1970 bekennt er, daß diese 
Ausstellung für ihn selbst der Höhepunkt seiner künstlerischen Laufbahn gewesen sei. 
Zum ersten Mal stellt Campigli 1966, dann erneut 1968 in Japan aus. Mit seinen späten, 
zeichenhaft reduzierten Bildern erzielt er dort, im „Land der Zeichen“ (Barthes), einen enormen 
Erfolg. 
1969 wird vom italienischen Fernsehsender RAI in der Reihe der Incontri ein Interview mit 
Campigli ausgestrahlt. In diesem Film nehmen auch Marcel Arland und Franco Russoli, von dem 
1965 bereits eine große Monographie erschienen war, Stellung zu Campiglis Kunst. 1969 kommt 
schließlich die umfangreiche, von Raffaele de Grada herausgegebene und von Campigli 
mitredigierte Monographie heraus, die 1972 in einer veränderten Ausgabe unter dem Titel 
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Omaggio a Campigli mit einem letzten, auf 1970 datierten Text von Campigli (Appunti) 
erscheint. 
Nach einer Operation, der er sich 1970 unterziehen muß, erholt Campigli sich nicht mehr 
vollständig. Am 30. Mai 1971 stirbt er an einem Herzanfall in seiner Villa in Saint-Tropez. 
 
 
1989 
 
Auf Drängen von Liana Bortolon, die eine Biographie über Campigli schreibt, sucht Nicola 
Campigli nach weiterem, noch unveröffentlichtem Material über seinen Vater und findet im 
Atelier in Rom das Typoskript der Nuovi Scrupoli, der erweiterten und sehr viel intimeren 
Fassung der ersten Autobiographie Scrupoli (1955), die 1995 bei Allemandi in Turin 
veröffentlicht wird und in der Campigli das Geheimnis seiner Herkunft aufdeckt. 
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IV. 2. Gedichte 
(in deutscher Übersetzung der Verfasserin) 
 
 
IV. 2. 1. Liriche di Saffo 
 
Die italienische Version der griechischen Verse Sapphos, welche für die 1944 in den Edizioni del Cavallino in 
Venedig erschienene und von Campigli mit zwölf Lithographien ausgestattete Ausgabe (vgl. Abb. 35, 37, 39, 41, 43, 
45-47, Kap. II. 4. 3.) verwendet wurde, stammt von Manara Valgimigli und entspricht der im selben Jahr unter dem 
Titel Saffo e altri lirici greci publizierten Ausgabe der Edizioni del Pellicano, Vicenza. 
Das Buch ist unpaginiert, die Gedichte Sapphos sind von I bis XII durchnumeriert, die Illustrationen folgen in der 
Regel dem jeweiligen Gedicht auf der übernächsten Seite und sind ihm nicht direkt gegenübergestellt, es sei denn, 
das Gedicht ist so lang, daß es über zwei Seiten geht (II, VI, VII). 
 
 
Meloni/Tavola, Nr. 62 
 
I LIRA DIVINA    I GÖTTLICHE LYRA 
 
Orsú, lira divina,    Wohlan, göttliche Lyra, 
tu parla,     rede du, 
sii tu la mia voce.    sei du meine Stimme. 
 
Per la gioia delle mie compagne  Zur Freude meiner Freundinnen 
questi canti     möchte ich 
con bella voce io voglio cantare.  diese Lieder mit schöner Stimme singen. 
 
 
Meloni/Tavola, Nr. 63 
 
II PREGHIERA AD AFRODITE  II GEBET AN APHRODITE 
 
Afrodite immortale, figlia di Zeus,   Unsterbliche Aphrodite, Tochter des Zeus, 
tessitrice d‘inganni, ti prego,   Weberin von Listen, ich bitte dich, 
non prostrare con pene e con ansie d‘amore, drücke nicht nieder mit Kummer und Liebessehnsucht, 
Signora, il mio cuore.    Herrin, mein Herz. 
 
E qui vieni. Altra volta venisti.   Und komme her. Ein anderes Mal schon bist du gekommen. 
Pur di lontano ascoltasti la mia voce,                          von ferne nur hörtest du meine Stimme, 
e lasciasti la reggia aurea del padre   und du verließest das goldene Schloß des Vaters 
sul cocchio aggiogato.    auf dem angespannten zweirädrigen Wagen. 
 
Te conducevano leggiadri passeri   Dich führten zierliche Spatzen 
snelli sopra la terra nera,    rasch über die schwarze Erde, 
fitte agitando le ali, giú dal cielo   heftig schlagend die Flügel, hinunter vom Himmel 
per gli aerei spazi.    durch die Räume der Luft. 
 
232 
 
Rapidamente giunsero. E tu, o Beata,            Sehr schnell trafen sie ein. Und du, o Glückliche, 
sorridendo dal tuo volto immortale,            von deinem unsterblichen Gesicht herablächelnd, 
mi chiedesti che pena ancora pativo,            fragtest mich, an welchem Kummer ich noch litte, 
che cosa ancora invocavo,                                        um welche Sache ich noch flehte, 
 
che cosa nel mio cuore in delirio,             was in meinem taumelnden Herzen 
con impeto, desideravo. – Chi cerchi            ich mit Gewalt verlangte. – Wen suchst du, 
che ancora Pèito riporti al tuo amore?            den Peitho dir noch zu deinem Herze führen soll? 
Chi ti fa male, o Saffo?              Wer tut dir Schlechtes an, o Sappho? 
 
Oh, ma se ora ti fugge, presto ti inseguirà,               O, doch wenn sie dich jetzt flieht, wird sie bald dir folgen, 
se doni rifiuta, presto doni farà,             wenn sie Geschenke verweigert, wird sie bald Geschenke machen, 
e se non ti ama, presto ti amerà,             und wenn sie dich nicht liebt, wird sie bald dich lieben, 
anche contro sua voglia.              auch gegen ihren Willen. 
 
Vieni a me anche ora: da cosí triste             Komme zu mir auch jetzt: von so traurigem 
pena di amore mi sciogli; quanto             Liebesschmerz befreie mich; mit wieviel 
brama il mio cuore si compia, tu compi;            Begierde mein Herz sich füllen möge, fülle es; 
tu stessa mi assisti.              du selbst stehe mir bei. 
 
 
 
Meloni/Tavola, Nr. 64 
 
III GIOIA DI AMORE    III LIEBESFREUDE 
 
Beato è, come un dio,     Ein Glücklicher ist, wie ein Gott, 
chi davanti ti siede e ti ode,    wer vor dir sitzt und dir lauscht, 
e tu dici dolci parole e dolce-    und du sprichst süße Worte und süß 
mente sorridi.      lächelst du. 
 
Súbito mi sobbalza, appena    Plötzlich springt mir, sobald 
ti guardo, dentro nel petto il cuore,   ich dich anblicke, in der Brust das Herz, 
e voce piú non mi viene,    und die Stimme versagt mir, 
e mi si spezza      und es bricht mir 
 
la lingua, e una fiamma sottile   die Zunge, und eine zarte Flamme 
mi corre sotto la pelle,    läuft mir unter die Haut, 
con gli occhi piú non vedo,    mit den Augen sehe ich nichts mehr, 
romba mi fanno     ein Dröhnen erfüllt 
 
gli orecchi, sudore mi bagna,    die Ohren, ich bade mich in Schweiß, 
e tremore tutta mi prende,    und Zittern ergreift mich ganz, 
e piú verde dell‘erba divento,   und grüner als das Gras werde ich, 
e quasi mi sento,     und ich fühle mich fast, 
 
o Agàllide, vicina a morire    o Agallis, nahe daran zu sterben 
......................................    ............................................... 
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Meloni/Tavola, Nr. 65 
 
IV LA TUA VESTE MI FA              IV DEIN GEWAND LÄSST MICH  
TREMARE                ERZITTERN  
 
Vieni, ti prego, Gòngila,    Komm, ich bitte dich, Gongyla, 
fiore di rosa,      Rosenblüte, 
nel tuo mantello di latte;    in deinem milchenen Mantel; 
ancora a te dattorno volano    noch fliegen um dich 
e Poto e Pèito,      Pothos und Peitho*, 
tanto sei bella.      so schön bist du. 
Questa stessa tua veste,    Dein Gewand allein, 
a guardarla,      es anzuschauen, 
mi fa tremare; di gioia    läßt mich erzittern; vor Freude 
rabbrividisco.      schaudere ich. 
        
       * Pothos ist die Personifikation der Sehnsucht, Peitho 
[siehe auch das zweite Gedicht] jene der Überredungskunst;beide 
sind der Aphrodite zugehörig. 
 
 
 
Meloni/Tavola, Nr. 66 
 
V GELOSIA      V NEID 
 
Ecco che Amore di nuovo    Aufs Neue bereitet 
mi dà tormento;     Amor mir Qualen; 
Amore che scioglie le membra,   Amor der die Glieder löst, 
Amore dolce e amaro     süßer und bitterer Amor, 
fiera sottile e invincibile...    zierliche und unbesiegbare Bestie... 
......................................    .................................................... 
o Àttide,      o Atthis, 
di volermi bene ti venne fastidio,   mich lieb zu haben, bereitete dir Verdruß, 
e vai da Andròmeda.     und du gehst zu Andromeda. 
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Meloni/Tavola, Nr. 67 
 
VI LONTANANZA     VI FERNE 
 
...............................................    .............................................. 
Lontano, in Sardi, ella è,     Weit fort, in Sardis, ist sie, 
ma qui abita sempre il suo cuore.    doch hier wohnt immer noch ihr Herz. 
 
Quando eravamo insieme,     Als wir zusammen waren, 
tu eri come dea per lei,     warst du wie eine Göttin für sie, 
e il tuo cantare      und dein Singen 
era la sua gioia piú grande.    war ihre größte Freude. 
 
Ora, tra le donne di Lidia,     Jetzt, zwischen den Frauen Lydiens, 
brilla di bellezza, come,     glänzt sie vor Schönheit, so wie, 
caduto il sole,      nachdem die Sonne versunken ist, 
splende la luna dalle dita di rosa,    der Mond mit seinen Rosenfingern leuchtet, 
 
tutte le stelle vincendo;     und alle Sterne überstrahlt; 
e la sua luce posa      und sein Licht legt sich 
sul salso mare      auf das salzene Meer 
e sopra le campagne fiorite,    und auf die blühenden Felder, 
 
e la fresca rugiada discende,    und der frische Tau fällt herab, 
e si aprono le rose     und es öffnen sich die Rosen 
e i teneri timi      und der sanfte Thymian 
e il melilòto in fiore.     und der Honigklee in ihrer Blüte. 
 
E sempre, lontana, la cara     Und immer noch, in der Ferne, erinnert sich 
Àttide rammentando,     die liebe Atthis und 
di desiderio si strugge     zerstört sich in Sehnsucht, 
e tristezza le pesa sul cuore.    und Traurigkeit lastet ihr auf dem Herzen. 
 
E alto grida che andiamo colà;    Und laut ruft sie, daß wir herüberkämen; 
e il suo grido, attraverso il mare,    und ihren Schrei, über das Meer hinweg, 
ce lo ridice      trägt uns zu 
la notte dalle molte orecchie.    die Nacht aus vielen Ohren. 
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Meloni/Tavola, Nr. 68 
 
VII DISTACCO     VII TRENNUNG 
 
................................................   ............................................... 
Morire vorrei, veramente.    Sterben möcht ich, wahrlich. 
In grande pianto ella mi lasciava.   Unter heftigem Weinen verließ sie mich. 
 
E anche questo mi disse:    Und dieses auch sagte sie mir:  
Ahimé, quale pena, Saffo, io patisco,  Ach, welche Qual, Sappho, leide ich, 
con quanto dolore ti lascio.   mit wieviel Schmerz verlasse ich dich. 
 
E io a lei rispondevo:    Und ich antwortete ihr: 
Va‘, sii lieta, e ricòrdati    Geh, sei glücklich, und erinnere dich 
di me. Tu sai quanto bene ti volli.   an mich. Du weißt wie lieb ich dich hatte. 
 
E se non sai, che almeno    Und wenn du es nicht weißt, zumindest 
tu ti ricordi – facile sei a scordare –   mögest du dich erinnern – leicht vergißt du –  
quante cose dolci e belle godemmo insieme.  an wie vielen süßen und schönen Dingen wir  
        uns gemeinsam erfreuten. 
 
Molte corone di viole,    Viele Kränze aus Veilchen 
e di rose intrecciate di salvie   und aus Rosen, verflochten mit Salbei 
e di cerfogli, vicina a me tu cingevi,  und mit Kerbel, hängtest du bei mir um, 
 
e ghirlandette molte annodavi,   und viele kleine Girlanden bandest du, 
intorno al tuo tenero collo,   um deinen zarten Hals, 
di fiori di primavera;    aus Frühlingsblumen; 
 
e di molto e lucido unguento,   und mit viel und glänzender Salbe, 
stillato da fiori, e di nardo    gewonnen aus Blumen, und mit königlichem 
regale la morbida chioma ti ungevi...  Lavendel salbtest du dir das weiche Haar... 
....................................................   ................................................................. 
 
E ora non ci saranno piú danze   Und jetzt wird es hier keine Tänze mehr geben 
per noi, non ci saranno piú feste,   für uns, und es wird keine Feste mehr geben, 
ora che siamo lontane,    jetzt da wir weit voneinander entfernt sind, 
 
né sacre selve, né belle    noch heilige Wälder, noch schöne 
fonti, né suoni di cetra, né canti,   Quellen, noch Töne der Zither, noch Gesänge, 
nella stagione di primavera.   in der Jahreszeit des Frühlings. 
 
 
 
Meloni/Tavola, Nr. 69 
 
VIII NON È LECITO IL PIANTO  VII NICHT ERLAUBT IST ES ZU WEINEN 
 
Non è lecito il pianto    Nicht erlaubt ist es zu weinen 
nella casa di chi serve alle Muse:  im Hause derer, die den Musen dienen:  
piangere a noi non si addice.   weinen ziemt sich nicht für uns. 
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Meloni/Tavola, Nr. 70 
 
IX ELEGANZE E MOLLEZZE   IX ELEGANZ UND WEICHHEIT 
 
Stanca sei:       Müde bist du: 
su morbidi cuscini     auf weiche Kissen 
lascia ch‘io ti distenda.    laß mich dich betten. 
 
Veli per il capo,     Schleier für das Haupt, 
che avevano      die hatten 
soffi e bagliori di porpora,    einen Hauch und einen Schimmer von Purpur, 
le mandò da Focèa     schickte aus Phokäa 
Mnàside, doni preziosi.    Mnasis, kostbare Geschenke. 
 
E intorno di dense e soffici lane   Und in dichte und weiche Wolltücher 
bene stretta si avvolse.    hüllte sie sich fest ein. 
 
Aveva ne‘ piedi,     An den Füßen trug sie, 
lucenti di vari colori,     in verschiedenen Farben leuchtend, 
calzaretti bellissimi di Lidia.    allerschönste Schühchen aus Lydien. 
 
Quando tu dormi sul cuore    Wenn du schläfst am Herzen  
di una tua dolce compagna...    einer süßen Freundin von dir... 
 
 
 
Meloni/Tavola, Nr. 71 
 
X MNASÍDICA     X MNASIDIKA 
 
E tu di belle ghirlande    Und du, mit schönen Kränzen 
cingi le chiome, o Dica,    binde das Haar, o Dika, 
ramicelli di anèto intrecciando   kleine Dillzweige hineinflechtend 
con delicate mani.     mit zarten Händen. 
Perché solo a fanciulle incoronate   Weil nur auf Mädchen bekränzt 
di fiori       mit Blumen 
volgono l‘occhio le Càriti beate,   die seligen Charitinnen das Auge lenken, 
dalle altre torcono il volto.    von den anderen wenden sie ab das Gesicht. 
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Meloni/Tavola, Nr. 72 
 
XI DANZE NOTTURNE    XI NÄCHTLICHE TÄNZE 
 
Piena sorgeva la luna;    Voll ging der Mond auf; 
e intorno all‘ara le fanciulle stettero.   und um den Altar standen die Mädchen. 
....................................................   .......................................................... 
Intorno all‘amabile ara    Um den lieblichen Altar 
le fanciulle cretesi, in cadenza,   tanzten im Takt 
coi molli piedi danzavano,    die kretischen Mädchen mit weichen Füßen, 
leggermente sul tenero fiore    die sie leicht auf der zarten Blüte 
dell‘erba movendo.     des Grases bewegten. 
 
 
Meloni/Tavola, Nr. 73 
 
XII LA FIGLIA DI SAFFO    XII DIE TOCHTER SAPPHOS 
 
Una figlietta bella io ho:    Eine schöne kleine Tochter habe ich: 
pare un fiorellino d‘oro    sie gleicht einem Blümelein aus Gold 
la mia Clèide.      meine Kleis. 
Per lei,       Für sie 
tutta darei la Lidia     gäbe ich her ganz Lydien 
e anche l‘amata Lesbo.    und auch das geliebte Lesbos. 
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IV. 2. 2. Raffaele Carrieri, Lamento del Gabelliere 
 
 
Die Seitenzahlen beziehen sich auf die 1945 bei Toninelli in Mailand erschienene Ausgabe, für die Campigli die zehn 
Lithographien angefertigt hat (vgl. Abb. 59-66, Kap. II. 4. 5.). 
 
 
S. 32; die Ill. Meloni/Tavola, Nr. 89 auf S. 33 
 
L‘INSONNE MACBETH   DER SCHLAFLOSE MACBETH 
 
Come l‘insonne Macbeth   Wie der schlaflose Macbeth 
nel Castello di Dunsinane   im Schloß von Dunsinan 
vedo avanzare alberi neri:   sehe ich schwarze Bäume vorrücken: 
Vedo il decrepito fico    sehe ich den hinfälligen Feigenbaum 
aprire tredici braccia    dreizehn Arme öffnen 
e ballare su di un piede.    und auf einem Fuße tanzen. 
Senza vento vedo    Ohne Wind sehe ich 
il carrubo stormire    den Johannisbrotbaum rauschen 
e le mandorle cadere    und die Mandeln fallen 
come sguardi di donna.   wie Blicke einer Frau. 
Sono tuoi, sono tuoi Lady   Sind es deine, sind es deine Lady 
quest‘occhi verdi e bianchi   diese grünen und weißen Augen 
che si staccano e cadono   die sich lösen und fallen 
o quelli che mi porto    oder jene die ich mit mir trage 
di notte in notte    von Nacht zu Nacht 
aperti sulla fronte?    geöffnet auf der Stirn? 
Sonno, dolce sonno    Schlaf, süßer Schlaf 
sapore hai di moscato    du schmeckst wie Muskat 
e corpo di donna.    und wie der Leib einer Frau.
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S. 36; die Ill. Meloni/Tavola, Nr. 90 auf S. 38/39 
 
SONNO SIMILE A MORTE   TODESARTIGER SCHLAF 
 
Ho in dispregio la casa e l‘origliere  Ich verachte das Haus und das Kopfkissen 
la porta il pendolo e la donna   die Tür das Pendel und die Frau 
che tortora si finge sulla sera.  die sich am Abend als Turteltaube ausgibt. 
Nel chiuso delle quattro mura  In das Verlies der vier Wände 
come pietre di sepoltura   wie Grabsteine 
scende il sonno simile a morte.  steigt der todesartige Schlaf herab. 
 
 
Il vento cammina di notte   Der Wind wandert in der Nacht 
la luna siede sulla soglia   der Mond sitzt auf der Schwelle 
all‘alba il gallo fa un buco   ins Morgengrauen macht der Hahn ein Loch 
la donna si finge tortora   die Frau gibt sich als Turteltaube aus 
e il vecchio sonno morte.   und der alte Schlaf als Tod. 
 
 
S. 46; die Ill. Meloni/Tavola, Nr. 91 auf S. 47 
 
ODO LA CAGNA    ICH HASSE DIE HÜNDIN 
 
Odo la cagna che si lagna   Ich hasse die Hündin die klagt 
e il muso volge alla luna   und das Maul zum Mond wendet 
come a larva di allodola.   wie zu einem Schatten der Lerche. 
Ulula e balla la cagna:   Sie heult und tanzt die Hündin. 
lecca la luna sull‘aia    Sie leckt den Mond ab auf der Tenne 
come il lupo il sangue   wie ein Wolf das Blut 
del candido agnello.    des weißen Lamms. 
In cielo spento è il lume   Im Himmel ist das Licht erloschen 
senza allodola la notte:   ohne Lerche die Nacht: 
la luna se l‘è mangiata   den Mond hat gefressen 
la cagna dal pelo nero.   die Hündin mit dem schwarzen Fell. 
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S. 56, 61-62; die Ill. Meloni/Tavola, Nr. 92 auf S. 58/59 
 
CHI È PASSATO PRIMA DI ME  WER VOR MIR HERGEGANGEN IST 
 
Chi è passato prima di me   Wer vor mir hergegangen ist 
di me ha lasciato orma:   von mir hat er hinterlassen eine Spur: 
rintraccio l‘esile forma   ich spüre der schwachen Form 
del piede che fu mio    des Fußes nach der meiner war 
tra il terzo e il quarto    zwischen dem dritten und vierten 
secolo e corse questi lidi   Jahrhundert und diese Strände entlanglief 
e si portò dall‘altra parte   und sich auf die andere Seite begab 
oltre le isole e gli uliveti   jenseits der Inseln und der Olivenhaine 
sulla rotta dei califfi.    auf der Route der Kalifen. 
 
Chi è passato prima di me   Wer vor mir hergegangen ist 
di me ha lasciato ombra   von mir hat er hinterlassen einen flüchtigen 
fuggevole di lunga ciglia:   Schatten von langen Wimpern: 
mia è questa pupilla    mein ist diese Pupille 
pigra e un poco torva    faul und etwas düster 
graffita sulla ciotola    geritzt in die Schale 
di creta rossa. Nel sepolcro   aus rotem Ton. Im Grab 
guardo il mio occhio    sehe ich mein Auge 
dal profilo di conchiglia.   mit dem Profil einer Muschel. 
 
Chi è passato prima di me   Wer vor mir hergegangen ist 
di me ha lasciato esigua   von mir hat er hinterlassen einen leichten 
impronta di corta mano:   Abdruck einer kurzen Hand: 
riconosco l‘effimera curva   ich erkenne die vergängliche Biegung 
delle costole e il disegno   der Rippen und die fehlerhafte 
scorretto del ginocchio   Zeichnung des Knies 
dove la rotula s‘ingobba:   wo sich die Kniescheibe krümmt: 
mia è questa caviglia    mein ist dieser Knöchel 
che dall‘argilla traspare.   der aus dem Ton durchscheint. 
 
Chi è passato prima di me   Wer vor mir hergegangen ist 
di me ha lasciato fresca   von mir hat er hinterlassen eine frische 
memoria di giochi:    Erinnerung an Spiele: 
riodo il nitrito di centauro   ich höre wieder das morgendliche Gewieher 
mattiniero e il suono colgo   des Kentaurs und ich nehme den Klang 
della voce che fu mia    der Stimme wahr die meine war 
quando venere rincorrevo   als ich Venus nachlief 
affamato e veloce    lüstern und schnell 
nelle grotte d‘amore.    in die Grotten der Liebe. 
Chi è passato prima di me   Wer vor mir hergegangen ist 
di me ha lasciato specchio   von mir hat er hinterlassen einen Spiegel 
di morte e tazze colme:   des Todes und übervolle Tassen: 
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lo spazio ritrovo del mio   den Raum meines Körpers finde ich 
corpo e il lino bianco    wieder und das weiße Leinen 
odora di limone: nata    duftet nach Zitronen: geboren 
non era la colomba d‘Archita   war noch nicht die Taube des Archytas 
quando tra questi ulivi   als mich zwischen diesen Olivenbäumen 
mi colse prima morte.   der erste Tod ereilte. 
 
 
S. 78, 81; die Ill. Meloni/Tavola, Nr. 93 auf S. 79 
 
CREPACUORE    HERZELEID 
 
Occhio d‘oliva greca    Das Auge einer griechischen Olive 
e dentatura di moro    und die Zähne eines Mohren 
avevo e buona voce    hatte ich und die schöne Stimme 
d‘acquaiolo avevo    eines Wasserverkäufers hatte ich 
e lo specchio mi piaceva   und der Spiegel gefiel mir 
e anche la fusciacca.    und auch die Schärpe. 
 
Ahi, ahi crepacuore    Wehe, wehe Herzeleid 
ahi, ahi! perchè    wehe, wehe! warum 
non ho venduto    habe ich nicht Limonaden 
limonate al Marocco    verkauft in Marokko 
e braccialetti ad Algeri?   und Armbänder in Algier? 
 
Capello duro di refe    Hartes Haar wie Hanf 
e braccio di nuotatore    und Arme eines Schwimmers 
avevo e curve gambe    hatte ich und krumme Beine 
da sella avevo     vom Sattel hatte ich 
e il mare mi piaceva    und das Meer gefiel mir 
e anche la tela bianca.   und auch das weiße Tuch. 
 
Ahi, ahi crepacuore    Wehe, wehe Herzeleid 
ahi, ahi! perchè    wehe, wehe! warum 
non ho venduto    habe ich nicht Kamele 
cammelli al Cairo    verkauft in Kairo 
e crete a Gerusalemme?   und Tonwaren in Jerusalem? 
 
Ahi, ahi, crepacuore    Wehe, wehe, Herzeleid 
ahi, ahi, crepacuore.    wehe, wehe, Herzeleid. 
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S. 93, 94, 97-100, 105 ; die Ill. Meloni/Tavola, Nr. 94 und 95 auf S. 95 und 102/103 
 
POEMETTO A CAMPIGLI   POEMETTO FÜR CAMPIGLI 
 
Tu ci porti al grande meriggio  Du bringst uns zurück zum großen Mittag 
di cui nessuno ha memoria.   an den niemand eine Erinnerung hat. 
Tu ci piloti negli arcipelaghi   Du steuerst uns in die Archipele 
che conobbero i giorni felici   die die glücklichen Tage kannten 
della terra bambina    als die Erde ein Kind war 
quando non c‘erano dei   als es noch keine Götter gab 
ma tenebrosi giochi    sondern finstere Spiele 
aromatiche combinazioni   aromatische Kombinationen 
di forme incompiute    von unvollendeten Formen 
quando i mammiferi    als die Säugetiere 
erano più alti dei templi.   höher als die Tempel waren. 
Ambiguo era il numero   Doppeldeutig war die Anzahl 
il sesso e il profilo    das Geschlecht und das Profil 
di tutte le cose e incline   aller Dinge und geneigt 
alla moltiplicazione:    zur Multiplikation: 
le donne avevano due facce   die Frauen hatten zwei Gesichter 
e una sola mano.    und eine einzige Hand. 
La distinzione era vaga   Der Unterschied war vage 
tra stella e satellite    zwischen Stern und Satellit 
tra fiore e frutto    zwischen Blume und Frucht 
tra pesce e uccello    zwischen Fisch und Vogel 
e ogni cosa poteva    und jede Sache konnte 
essere un‘altra cosa.    eine andere Sache sein. 
Non v‘erano generazioni   Es gab keine Generationen 
di padri e di figli    von Vätern und Söhnen 
ma piante e pianeti    sondern Pflanzen und Planeten 
scheletri di animali    Skelette von Tieren 
più grandi di navi.                                  größer als Schiffe. 
Il lupo cercava la lupa   Der Wolf suchte die Wölfin 
e il cristallo maschio    und der männliche Kristall 
il cristallo femmina.                    den weiblichen Kristall. 
 
Questo su cui ci conduci   Dieses worüber du uns führst 
mare defunto ai venti    das Meer gestorben für die Winde 
è morto alle rive.    ist tot an den Ufern. 
Distratto lo attraversi    Zerstreut überquerst du es 
sonnambulo mite    milder Schlafwandler 
come a Parigi dopo le nove    wie in Paris nach neun 
il Boulevard Montparnasse.   den Boulevard Montparnasse. 
Forse c‘è café-crème    Vielleicht ist Café-crème 
nelle tue anfore antiche?   in deinen antiken Amphoren? 
Dalle isole sepolte    Von den begrabenen Inseln 
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vediamo emergere    sehen wir auftauchen 
sonanti terraglie.    klingende Töpferwaren. 
Vediamo sagome di selle   Wir sehen Konturen von Satteln 
e corna di renne:    und Hörner von Rentieren: 
vediamo sessi incrociati   wir sehen gekreuzte Geschlechter 
come rozze insegne    wie rohe Schilder 
di Sali e Tabacchi.    von Sali und Tabacchi. 
Vediamo una dopo l‘altra   Wir sehen einen nach dem anderen 
risalire lune ammuffite   aufsteigen verschimmelte Monde 
con facce di donna.    mit Gesichtern einer Frau. 
Incerta è l‘età del cavallo   Unsicher ist das Alter des Pferdes 
che si profila all‘orrizzonte   das sich vom Horizont abzeichnet 
la ruota da poco nata    das erst vor kurzem entstandene Rad 
non è del tutto rotonda.   ist nicht ganz rund. 
Le donne portano il busto   Die Frauen tragen das Korsett 
a stecche di balena    aus Fischbein 
come la bella Otera.    wie die schöne Otera. 
Le necropoli hanno grotte   Die Nekropolen haben Höhlen 
come palchetti d‘Opera;   wie Opernlogen; 
le rivoltelle sono di selce   die Revolver sind aus Kieseln 
e le racchette di terracotta   und die Tennisschläger aus Terrakotta 
come le palle e gli ombrelli   wie die Bälle und die Sonnenschirme 
di creta sono i piani a coda   aus Ton sind die Konzertflügel 
di creta gli stivaletti a bottoni  aus Ton die Knopfstiefelchen 
e i vaporini della domenica.   und die Sonntagsdampfer. 
Tu approdi a isole morte   Du landest an toten Inseln 
in aride terre bruciate    in trockener verbrannter Erde 
dove le case sono traforate   wo die Häuser durchlöchert sind 
e le scale non hanno porte   und die Treppen keine Türen haben 
ma ringhiere ricamate    sondern verschnörkelte Geländer 
piene di donne a forma di otto:  voll von Frauen in Form einer Acht: 
una gialla per ogni scala   eine Gelbe für jede Treppe 
una verde per ogni grata   eine Grüne für jedes Gitter 
una celeste sul belvedere   eine Himmelblaue auf dem Aussichtsturm 
una rossa sull‘architrave   eine Rote auf dem Architrav 
una grigia sotto l‘ombrello   eine Graue unter dem Sonnenschirm 
una bianca dietro il cancello.   eine Weiße hinter dem Tor. 
Sono regine sono sultane   Sind es Königinnen sind es Sultaninnen 
sono bagnine o cortigiane?   sind es Bademeisterinnen oder Kurtisanen? 
Tu non parli, loro son mute   Du sprichst nicht, sie sind stumm 
e sedute se ne stanno    und sitzend sind sie 
come fossero murate    wie vermauert  
coi mattoni delle case.   mit den Ziegelsteinen der Häuser. 
Sono pastore sono fornaie   Sind es Hirtinnen sind es Bäckerinnen 
sono nubili o maritate?   sind sie ledig oder verheiratet? 
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Tu non parli, loro son mute   Du sprichst nicht, sie sind stumm 
e all‘impiedi se ne stanno   und stehend sind es 
tre davanti al colonnato   drei vor der Kolonnade 
come statue mutilate    wie verstümmelte Statuen 
tre profili su tre muri    drei Profile auf drei Mauern 
con tre nasi disuguali    mit drei ungleichen Nasen 
tre figure come tre vasi   drei Figuren wie drei Vasen 
tre teste come tre biglie   drei Köpfe wie drei Murmeln 
tre teste con tre paglie   drei Köpfe mit drei Strohhüten 
tre colli con tre collane   drei Hälse mit drei Ketten 
tre vestiti a tre strisce    drei Kleider mit drei Streifen 
tre sonnambule come bersagli  drei Schlafwandlerinnen wie Schießscheiben 
indovinello a tre chiavi.   Rätsel mit drei Schlüsseln. 
 
 
S. 112; die Ill. Meloni/Tavola, Nr. 96 auf S. 113 
 
NOTTE DI MAGGIO   MAIENNACHT 
 
Dondola il canto    Es schaukelt der Gesang 
del carcerato     des Eingekerkerten 
poi se ne va     dann verliert er sich 
in cielo a morire    im Himmel um zu sterben 
piú gracile     zarter 
del fior di limone.    als eine Zitronenblüte. 
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S. 127, 128, 131, 132; die Ill. Meloni/Tavola, Nr. 97 und 98 auf S. 129 und 133 
 
CAMPO DEGLI ARMENI   FELD DER ARMENIER 
 
Amico, vecchio mio, era aprile  Freund, mein alter Freund, es war April 
Era la prima domenica d‘aprile  Es war der erste Sonntag im April 
e ulivi c‘erano come a Betlemme  und die Olivenbäume waren wie in Bethlehem 
il gallo cantava nella vigna   Der Hahn krähte im Weinberg 
e il cielo era come un muro.   und der Himmel war wie eine Mauer. 
Come un muro era il cielo   Wie eine Mauer war der Himmel 
sopra la mia vita: altro porto   über meinem Leben: einen anderen Hafen 
non avevo che le tue braccia.   als deine Arme hatte ich nicht. 
Rimani mi dicesti e io restai.   Bleib sagtest du mir und ich blieb. 
Entrai come foglia nel tuo occhio  Ich trat in dein Auge ein wie ein Blatt 
come foglia patita nel ruscello.  wie ein Blatt geduldet im Bach. 
 
Datteri e latte mi porsero le vedove  Datteln und Milch gaben mir die Witwen 
le vergini lasciarono i telai   die Jungfrauen verließen die Webstühle 
e intorno si misero a cantare.   und ringsherum begannen sie zu singen. 
Piú fresche delle arpe eran le voci  Frischer als Harfen waren die Stimmen 
e delicate più del rossignolo   und feiner noch als die Nachtigall 
che la solitudine consola.   die die Einsamkeit mildert. 
La cenere mi tolsero dal cuore  Die Asche nahmen sie mir vom Herzen 
e le radici dei veleni antichi   und die Wurzeln alter Gifte 
sciolsero il nodo dell‘oblio.   sie lösten den Knoten des Vergessens. 
Parole non udivo ma sospiri   Ich vernahm keine Worte sondern Seufzer 
i suoni: passavano carovane   von Klängen: Karawanen zogen  
nelle voci come fili nella cruna.  durch die Stimmen wie Fäden durch das Nadelöhr. 
 
Il campo degli armeni era verde  Das Feld der Armenier war grün 
e bianco: con c‘erano cavalli   und weiß: es gab weder Pferde 
nè grano ma cespugli di spine  noch Korn sondern dornenreiche Sträucher 
con bambine vestite di lino   mit in Leinen gekleideten Mädchen 
prati verdi con vedove nere   grüne Wiesen mit schwarzen Witwen 
come madonne dei sette dolori.  wie Madonnen der Sieben Schmerzen. 
I morti non si vedevano appesi  Man sah die Toten nicht hängen 
come i grappoli al pergolato:   wie Trauben an der Pergola: 
ogni donna aveva il suo uomo  jede Frau hatte ihren Mann 
ancora seduto sopra il cuore   noch sitzen auf ihrem Herzen 
come la rosa dentro il bicchiere.  wie die Rose im Glas. 
 
La donna della giara faccia   Die Frau mit dem Krug sah ein weißes 
bianca vide dentro l‘acqua   Gesicht im Wasser 
e dal fondo si sentì chiamare.   und vom Grund hörte sie nach sich rufen. 
Al campo degli armeni un pozzo  Auf dem Feld der Armenier gab es einen 
c‘era un secchio e una corda.   Brunnen einen Eimer und ein Seil. 
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Un pozzo c‘era e un‘acqua sola  Einen Brunnen gab es und ein einziges Wasser 
ma ogni donna dentro vi scorgeva  aber jede Frau erblickte darin 
volto diverso e diverso pallore  ein anderes Gesicht und eine andere Blässe 
e lamento sentiva d‘altra voce.  und hörte das Wehklagen einer anderen Stimme. 
 
Silenzio dicesti buona gente   Still sagtest du gutes Volk 
questa è la storia del bianco   dieses ist die Geschichte des weißen 
fantasma. Appeso alla corda   Trugbildes. Aufgehängt an das Seil 
ritorna. Ogni giorno ogni sera  kehrt es zurück. Jeden Tag, jeden Abend 
ritorna. Anche la notte ritorna.  kehrt es zurück. Auch nachts kehrt es zurück. 
Appeso alla corda col silenzio  Aufgehängt am Seil mit dem Schweigen 
ritorna. Come il vento alla luna  kehrt es zurück. Wie der Wind zum Mond  
ritorna. Vena aperta sul collo   kehrt es zurück. Offene Vene am Hals 
e foglia rossa sulla fronte.   und rotes Blatt auf der Stirn. 
Non svegliatelo buona gente   Weckt es nicht gutes Volk 
lasciatelo dormire sull‘acqua.  laßt es schlafen auf dem Wasser. 
 
Tornarono le donne ai telai   Die Frauen kehrten zurück an die Webstühle 
a intrecciare lana con lana.   um Wolle mit Wolle zu verflechten. 
Come in sogno vedevo mani.   Wie im Traum sah ich Hände. 
Vedevo crisalidi di mani   Ich sah Puppen von Händen 
e mani incompiute vagare.   und unvollendete Hände herumschweifen. 
Vedevo salire e scendere mani  Ich sah Hände steigen und sinken 
e mani battere contro la lana.   und Hände gegen die Wolle schlagen. 
A ogni trama nodo dopo nodo  Mit jedem Schußfaden, Knoten nach Knoten, 
pettirosso diventava il cammello  wurde das Kamel zum Rotkehlchen 
e pesce di fiume la pecora.   und das Schaf zum Flußfisch. 
 
Venne la sera e fuochi accesero  Es brach der Abend herein und die Feuer flammten auf 
nel campo: non c‘erano piú vedove  auf dem Feld: es waren keine Witwen mehr 
sul prato e deserti erano i telai  auf der Wiese und verlassen waren die Webstühle 
come batteli in alto mare   wie Kähne auf hoher See 
come batteli senza marinai.   wie Kähne ohne Schiffer. 
Immobile era la corda il secchio  Unbeweglich war das Seil der Eimer 
e l‘acqua e voce non si udiva   und das Wasser und man hörte keine Stimme 
in fondo al pozzo: alta luna,   in der Tiefe des Brunnens: hoher Mond, 
queta luna su l‘acqua riposava.  stiller Mond ruhte auf dem Wasser. 
Rimani mi dicesti e io restai.   Bleib sagtest du mir und ich blieb. 
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I. Einleitung 
 
         
 
1) Il balcone, 1931 (Nr. 31-015)        2) Il teatro, 1942 (Nr. 42-021)               3) Le pianiste, 1947 (Nr. 47-024) 
 
      
 
4) Donna col velo, 1941-42 (Nr. 42-002)   5) Le spose dei marinai, 1934 (Nr. 34-029)   6) Pettinatrici, 1935 (Nr. 35-011) 
 
         
 
7) Due donne, 1948 (Nr. 48-022)           8) Il concerto, 1949 (Nr. 49-013)   9) Diabolo, 1954 (Nr. 54-015) 
 
       
 
10) Due Tessitrici, 1949 (Nr. 49-029)    11) Le mondine, 1933 (Nr. 33-003) 
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12) Donne ai tavolini, 1949 (Nr. 49-045) 
 
                       
 
13) Biografia, 1913 (Nr. 31-038)                                  14) La carceriera, 1929 (Nr. 29-022) 
 
 
                                           
 
15) Mit einem Bild verdecktes Radio                            16) Bemalte Balkontür zum Innenhof der 
im Regal des Mailänder Ateliers, 40er Jahre                 Wohnung in Rom, späte 50er/Anfang 60er Jahre 
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17) Il villaggio, 1957 
 
                  
 
18) Casa, 1961 (61-011)                                                               19) Casa gialla, 1961 (Nr. 61-012) 
 
                             
 
20) Alveare, 1964 (Nr. 64-019)                              21) Blick vom Atelier in den Eingangsbereich der Villa in Saint-Tropez 
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22) Umschlagabbildung von                    23) Campigli im Mailänder Atelier vor Gruppo di donne, 1940 
Campigli e i busti, 1941                           (Nr. 40-032) 
 
                      
 
24) Donne con anfora,                             25) Eugène Atget, Corsets, Boulevard de Strasbourg, Paris, 1912 
Federzeichnung, 1940 (Nr. 40-033) 
 
                     
 
26) Campigli, seine Frau Giuditta Scalini          27) Magdalena Radulescu, Campigli im Faschingskostüm, Paris Ende der  
porträtierend, 1946 [!] (vgl. Nr. 44-001)           20er Jahre, Zeichnung in einem Erinnerungstagebuch, Nizza 1974 
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II. 1. Das imaginäre Museum als Denkraum Campiglis 
 
 
       
 
1) Georges Seurat, Un dimanche après-midi à l'Île                                                     2) La fiera, 1950 (Nr. 50-063) 
de la Grande-Jatte, 1884-86 
 
                
 
3) Il giardino, 1936 (Nr. 36-008)            4) La passeggiata, 1932 (Nr. 32-028)      5) La passeggiata, 1932 (Nr. 32-027) 
 
 
 
6) Omaggio a Seurat, 1954 (Nr. 54-052) 
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7) The Garden Party, 1954 Nr. 54-067)                                  8) Scalinata / Trinità dei Monti, 1954 (Nr. 54-051) 
 
 
                    
 
9) Le amazzoni, 1928 (Nr 28-012)    10) La spiaggia, 1954 (Nr. 54-017)    11) Ornamento per tappeto, 1968 (Nr. 68-045) 
 
 
         
 
12) Gioco col filo, 1946 (Nr. 46-011)                                        13) Pittrice e modella, 1947 (nicht im Catalogue raisonné) 
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14) Gli Zingari, 1928 (Nr. 28-013)                                          15) Prospettiva, 1954 und 1963 (Nr. 63-047) 
 
                                
 
16) La donna velata, 1946    17) Monumento, 1939 (Nr. 39-012)        18) Medaglioni, 1962 (Nr. 62-021) 
(Nr. 46-021) 
 
 
                
 
19) Sei figure, 1935 (Nr. 35-021)            20) Les femmes au guéridon, 1948            21) Donne nei campi, 1957 
                                                                (Nr. 48-020)                                                (Nr. 57-048) 
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22) Ritratto della Signora Gina de         23) Ritratto della Signora Mazzotta,                 24) Ritratto di Suzanne Rodillon, 
Conti-Cardazzo, 1943 (Nr. 43-004)       1954 (Nr. 54-008)                                              1954 (Nr. 54-006) 
 
 
 
25) La famiglia dell’architetto Ponti, 1934 (Nr. 34-008) 
 
 
                            
 
26) Famiglia, 1929                    27) Donne con uccelli, 1944                                28) Porte e finestre, 1963 
(Nr. 29-036)                              (Nr. 44-016)                                                          (Nr. 63-051) 
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29) Passeggiata con donna in bleu, 1956                 30) Il benvenuto, 1967-1970 (Nr. 70-025 
(Nr. 56-032) 
 
                                 
 
31) Festa campestre, 1955-1958 (Nr. 58-030)                      32) La carceriera, 1929 (Nr. 29-021) 
 
                      
 
33) Multipli, 1966 (Nr. 66-032)                        34) La caccia, 1941 (Nr. 41-026) 
 
                                 
 
35) Donne che giocano a palla, 1942 (Nr. 42-015)              36) Gioco del diabolo, 1954 (Nr. 54-016) 
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37) Madre e figlia, 1940 (Nr. 40-024)                38) Donne con uccello, 1949 (Nr. 49-043) 
 
 
          
 
39) Teatro rosso, 1960 (Nr. 60-029)                                          40) Ombre, 1931 (Nr. 31-006) 
 
           
 
41) Promenade, 1954 (Nr. 54-066)                                              42) Figure, 1961 (Nr. 61-014) 
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43) Scalinata / Trinità dei Monti, 1954 (Nr. 54-051)            44) Spanische Treppe, Rom 
 
 
                 
 
45) Gli Zingari, 1928 (Nr. 28-013)               46) Aquädukt des Claudius, historische Aufnahme (Anderson, Rom) 
 
 
                     
 
47) La torre e la ruota, 1951 (Nr. 21-026)                  48) Paris, La Grande Route e la Tour Eiffel, Postkarte um 1910 
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49) Selbstbildnis, Lithographie, 1965 (Meloni/Tavola, Nr. 196)      50) Composizione su fondo giallo, 1962 (Nr. 62-030) 
 
 
 
 
 
 
                                     
 
51) Figure su fondo azzurro, 1960 (Nr. 60-087)                             52) Le vetrine, 1960 (Nr. 60-063) 
14 
 
II. 2. Campigli und die Antike 
 
 
                            
 
1) Autoritratto [Selbstbildnis als Bildhauer], 1929 (Nr. 29-013)               2) Sitzbild des Rahotep, Altes Reich, 4. Dynastie 
            Kairo, Ägyptisches Museum 
 
 
                                    
 
3) L‘emporio, 1929 (Nr. 29-027)                                                                4) Idole au corset rouge, 1962 (Nr. 62-032) 
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5) Gioco del diabolo, 1952 (Nr. 52-036)                       6) Passeggiata, 1955 (Nr. 55-025) 
 
 
 
7) Labirinto di specchi, 1956 (Nr. 56-044) 
 
 
 
8) Il villaggio, 1957 (Nr. 57-056) 
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9) Donna alla fontana, 1929 (Nr. 29-015)            10) Composizione, Fresko, 1941 (Nr. 41-034) 
 
 
 
11) Pablo Picasso, Suite Vollard: Paris 30 mars XXXIII. Ruhender Bildhauer mit liegendem Modell vor Fenster, 
Radierung, 1933 
 
                                                  
 
12) Donna sulla soglia, 1921 (Nr. 21-013)                                         13) Grabrelief der Paramythion, 370/360 v. Chr. 
                                                                                                              München, Glyptothek 
17 
 
                     
 
14) Figura femminile,   15) Donna con le braccia         16) Figure metafisiche,         17) Le cucitrici, 1925 (Nr. 25-003) 
1922 (Nr. 22-009)         conserte, 1924 (Nr. 24-002)     1920 (Nr. 20-001)                           
 
 
 
 
18) Le dormienti, 1926 (Nr. 26-006) 
 
             
 
19) Pablo Picasso, Die Schnitter, Tempera, Aquarell                 20) Pablo Picasso, Die Schnitter, Bleistift, 1919 
und Bleistift, 1919 
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21) Donna seduta, 1926 (Nr. 26-002)                                                    22) Die Friedensgöttin Pax, 13-9 v. Chr., Rom, 
                                                                                                               Ara Pacis 
 
 
                         
 
23) Pablo Picasso, Frau, am Meeresstrand sitzend, 1922                      24) Mario Sironi, Donna e paesaggio / 
                                                                                                                La Malinconia, um 1925 
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25) Agnolo Bronzino, Bildnis des Ugolino Martelli,                                  26) Grabmal der Hegeso, um 400 v. Chr., 
um 1537/38                                                                                                  Athen, Nationalmuseum 
 
 
 
                                                
 
27) Due figure femminili, 1926 (Nr. 28-029 bzw. 26-                                28) Griechisches Grabrelief, um 410 v. Chr., 
                                                                                                                    Athen, Nationalmuseum 
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29) Pablo Picasso, La Puce, Aquatinta,                          30) Aphrodite Kallipygos, um 100 v. Chr. 
Letzte Illustration zur Histoire Naturelle                       Neapel, Museo Archeologico 
des Comte de Buffon, 1942 
 
 
                              
 
31) Achille Funi, Sappho (Detail), 1924                          32) Achille Funi, Orazio uccide sua sorella, 1930-1932 
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33) La canicola, 1928 (Nr. 28-014)                                          34) Pablo Picasso, Laufende Frauen am Strand, 1922 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                     
 
35) Pablo Picasso, Mutter und               36) Achille Funi, Maternità, 1921                         37) Gino Severini, Maternità, 
und Kind, 1921                                                                                                                     1916 
22 
 
                           
 
38) Autoritratto, 1930 (Nr. 30-008)                                                             39) Miniaturbüste des Caligula, 
                                                                                                                       37-41 n. Chr., Rom, Museo Nazionale Romano 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                       
 
40) La scala, 1929 (Nr. 29-026)                                                        41) Genealogia / La legge dell’atavismo, 1930 
                                                                                                           (Nr. 30-007) 
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42) Ritratto di Giuditta, 1941 (Nr. 41-001)                                       43) Dame von Elche, 5. oder Anfang 4. Jh. v. Chr., 
               Madrid, Museo Arqeológico Nacional, ehemals Paris, 
               Musée du Louvre 
 
 
             
 
44) Giuditta, 1944 (Nr. 44-001)                                                     45) Mumienporträt einer Frau, 2. Jh. n. Chr., 
                                                                                                        Landesmuseum Mainz 
24 
 
                         
 
46) Kopf einer etruskischen Aschenurne,                              47) Testa con anfora, 1928 (Nr. 28-010) 
6. Jh. v. Chr., Paris, Musée du Louvre 
 
        48) Viereckiger Bronzehälter, 1. H. 3. Jh. v. Chr. 
                 Rom, Museo Nazionale Etrusco di Villa Giulia 
 
          
 
49) Gemelli, 1929 (Nr. 29-025)                                       50) Ehepaarsarkophag, um 520 v. Chr., Rom, Museo Nazionale 
                        Etrusco di Villa Giulia 
25 
 
                 
 
51) La canicola, 1928 (Nr. 28-014)                                           52) Torso der Nofretete, Neues Reich, 
                                                                                                    18. Dynastie, Paris, Musée du Louvre 
 
    53) Busto con vaso blu, 1928 (Nr. 28-011) 
 
                                               
 
54) Carlo Carrà, Gentiluomo ubriaco, 1916                  55)  Ersatzkopf, Altes Reich, 4. Dynastie, 
                                                                                       Kairo, Ägyptisches Museum 
 
26 
 
                             
 
56) Donna con vasi, 1928 (Nr. 28-015)                             57) Mezza figura con vaso, 1928 (Nr. 28-009) 
 
                                    
 
             58) Gabenbringer                       59) Opferbringerin, 
              Mittleres Reich, 11./12. Dynastie 
             Berlin, Ägyptisches Museum     Paris, Musée du Louvre 
 
 
           
 
60) Portatrice d’acqua, 1931                   61) Szene aus dem Grab des Djehutihotep in El-Berscha, Mittleres Reich, 
(Nr. 31-028)                                             12. Dynastie, aus dem 1824 erschienen Atlas des Freiherrn von Minutoli 
27 
 
                              
 
62) Quatre femmes au réveil des oiseaux,                   63) Statue des Sekhemka mit seiner Frau      64) Figur der 
1929 (Nr. 29-011)                                                        und seinem Sohn (Detail), Altes Reich        Heresânkh, Paris, 
                   5. Dynastie, Paris, Musée du Louvre            Musée du Louvre 
 
   65) La passeggiata delle educande, 1929/30 (Nr. 29-020) 
 
 
                           
 
66) Lanzenkämpfer, Mittleres Reich, 11. Dynastie,                 67) Würfelfigur des Senenmut, Neues Reich, 18. Dynastie, 
Ägyptisches Museum                                                               Berlin, Ägyptisches Museum 
28 
 
                             
 
68) Donne sulla scalinata, 1957 (Nr. 57-060)                                         69) Büste der Nofretete, Neues Reich 
                     18. Dynastie, Berlin, Ägyptisches Museum 
 
 
                   
 
70) Wandmalerei im Grab des Rechmire, Neues Reich,                         71) Wandmalerei im Grab des Sennodjem, 
18. Dynastie, Theben Nr. 100                                                                  Neues Reich, 18. Dynastie, Der-el-Medine Nr. 1 
 
 
                                                   
 
72) Donna alla fontana, 1929 (Nr. 29-020)                                            73) Stele des Thutmosis IV., Neues Reich, 
                                                                                                                 18. Dynastie, Ägyptisches Museum der 
                                                                                                                 Universität Leipzig 
29 
 
        
 
74) Marché de femmes et de pots, 1929 (Nr. 29-023)          75) Abrechnung vor dem Grabherrn, Relief aus der Mastaba 
                                                                                              des Kaninisut I. in Giza, Altes Reich, 5. Dynastie, 
                                                                                              Wien, Kunsthistorisches Museum 
 
 
 
 
 
                         
 
76) Facciata con donna bianca, 1965       77) Due donne sulla porta, 1964           78) Scheintür mit der Porträtstatue des  
(Nr. 65-053)                                               (Nr. 64-017)                                          Ateti, Altes Reich, 6. Dynastie, Kairo, 
                                                                                                                                  Ägyptisches Museum 
30 
 
                           
 
79) Relief im Grab des Cha-em-het, Neues Reich,                                      80) Relief aus dem Grab des Wesirs Ramose, 
18. Dynastie, Theben Nr. 57                                                                         Neues Reich, 18. Dynastie, Theben Nr. 55 
 
 
 
 
 
 
 
 
                       
 
81) Gli sposi, 1929 (Nr. 29-014)                                                         82) Gli sposi, 1929 (Nr. 29-032) 
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83) Etruskische Aschenurne, 2. Jh. v. Chr., Sarteano,                                                84) Donne che impongono il cappello, 
Museo Civico Archeologico, ehemals Florenz, Museo Archeologico                       1940 (Nr. 40-021) 
 
                                                           
 
85) Donna che si pettina, 1935 (Nr. 35-010)                                       86) La treccia, 1935 (Nr. 35-011) 
 
   87) La disputa, 1936-37-38 (Nr. 36-013) 
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88) Sarkophag der Larthia Seianti, 2. Jh. v. Chr., Florenz, Museo Archeologico 
 
                         
 
89) Sarkophag der Larthia Seianti (Detail)         90) Alabstersarkophag (Detail), 4. Jh. v. Chr., 
                                                       Florenz, Museo Archeologico 
 
                              
 
91) und 92) Donna col velo, 1941 (1. Fassung) bzw. 1941-42 (2. Fassung), Ljubljana, Narodna Galerija 
33 
 
 
 
93) Sarkophag der Larthia Seianti (Rückenansicht) 
 
                     
 
94) Pittrice e modella, 1946 (Nr. 46-009                                  95) Amazzoni, 1943 (Nr. 43-033 
 
                       
 
96) Henkelfigur einer Bronzeciste,              97) Bagnanti sotto l’ombrello, 1934 (Nr. 34-020) 
3.-2. Jh. v. Chr., Rom, Villa Giulia 
34 
 
                    
 
98) Spose dei marinai, 1934 (Nr. 34-029)                                              99) Sog. Aspasia, römische Marmorkopie 
                                                                                           nach griechischem Bronzeoriginal um v. 460. Chr., 
                                                                                                                 Neapel, Museo Archeologico 
 
            
 
100) und 101) Aschenurnen, 7. Jh. v. Chr., Sarteano, Museo                102) Gioco della marella, 1930 (Nr. 30-032) 
Archeologico, ehemals Florenz, Museo Archeologico 
 
         
 
103) Wandmalerei in der Tomba dei Giocolieri, um 510 v. Chr.,          104) Il giardino, 1936 (Nr. 36-008) 
Tarquinia 
35 
 
                        
 
105) Columbarium der Vigna Codini, 1. Jh. n. Chr., Rom                     106) Columbarium des Pomponius Hylas, 
                                                                                           1. Jh. n. Chr., Rom 
 
              
 
107) Teatro, 1943 (Nr. 43-041)                                                  108) Teatro, 1951 (Nr. 51-027) 
 
                   
 
109) Teatro, 1942 (Nr. 42-021)                                                110)Westexedra im Hypogäum des Jarhai aus der 
                                                                            Nekropole von Palmyra, 2. Jh. n Chr., Damskus, Nationalmuseum 
 
36 
 
 
 
111) Le amiche, 1929, Fresko (Nr.29-037)  
 
 
 
112) Relief vom Grab einer Freigelassenenfamilie, um Christi Geburt, Kopenhagen, Ny Carlsberg Glyptotek 
 
                     
 
113) Les promeneuses, 1929 (Nr. 29-035)                                        114) Grabrelief des Anteros und der Myrsine, 
                                                                                                           1. Jh. n. Chr., Rom, Museo Nazionale Romano 
 
        
 
115) Grabhäuser römischer Freigelassener,                        116) Relief einer Grabfassade römischer Freigelassener, 
um 100-80 v. Chr, Rom, Via Statilia                                     Zeit des Augustus, Rom, Vatikanische Museen 
 
 
37 
 
                                              
 
117) Achille Funi, Mädchenkopf, 1927                                                         118) Mumienbildnis, Anfang 2. Jh. n. Chr., 
                                                                                                 ehemals Wien, Sammlung Graf 
 
                                
 
119) Testa di donna con collana, 1932 (Nr. 32-013)                                     120) Mumienbildnis, 1. H. des 2. Jhs. n. Chr., 
                                                                                                  Manchester, Manchester Museum 
38 
 
                
 
121) Fanciulla in rosso, 1929 (Nr. 29-03)           122) Mumienhülle, frühes 2. Jh. n. Chr.,                  123) Mumienbildnis, 
                                                        Kairo, Ägyptisches Museum                                    2. Jh. n. Chr. Berlin, 
                                                                                                                                          Ägyptisches Museum 
 
 
 
 
 
 
 
 
                   
 
124) Giovinetta con cappellino,   125) Donna ingioiellata, 1942                126) Porträt eines Leichentuches, 2. H. des  
1944 (Nr. 44-009)                         (Nr. 42-005)                                             2. Jhs. n. Chr., Boston, Museum of Fine Arts 
 
 
39 
 
                         
 
127) Famiglia, 1929 (Nr. 29-036)                    128) Porträtmedaillon einer Mutter mit ihren Kindern, 
                                                     220/225 n. Chr., Brescia, Museo Civico Cristiano 
 
                                                                                              
 
129) Sog. Togatus Barberini, 1. Jh. v. Chr.,                                                               130) Madri e figli, 1930 (Nr. 30-030) 
Rom, Musei Capitolini 
 
                  
 
131) Biografia, 1931 (Nr. 31-031)          132) Famiglia felice, 1930 (Nr. 30-028)   133) Les penates, 1930 (Nr. 30-029) 
 
40 
 
                                    
 
134) Donne al sole, 1931 (Nr. 31-010)      135) Sog. Peplos-                  136) Zeichn. Rekonstruktion der sog. Geneleos- 
                                              kore, um 530 v. Chr.,                        Gruppe von Samos, um 560-550 v. Chr. 
                                              Athen, Akropolis-Museum 
 
            
 
137) Caffè degli Amanti, 1931 (Nr. 31-040)               138) Thronendes Paar, 6. Jh. v. Chr., Paris, Musée du Louvre 
 
                       
 
139) Biografia (Detail), 1931 (Nr. 31-031)               140) Doppelgottheit, um 650-630 v. Chr., 
                                                                                    Paris, Musée du Louvre 
 
 
41 
 
                                           
 
141) Gallorömische Figur             142) Amiche velate, 1948 (Nr. 48-039)                  143) Frauenpaar, spätes  
eines sich umarmenden Paares,                                                                                     4. Jh. v. Chr., Paris, 
1.-2. Jh. n. Chr, Saint-Germain-en-Laye,                                                                      Musée du Louvre 
Musée d'archéologie nationale (Abguß) 
 
 
                                                        
 
144) Donna velata, 1946 (Nr. 46-022)              145) Tanagrafigur, 320/300 v. Chr,         146) Tanagrafigur, 3. Jh. v. Chr., 
                                                                            Berlin, SMPK, Antikensammlung           München, Staatliche Antiken- 
                                                                                                                                              sammlungen 
 
 
147) Matrosenhütchen für die Dame 
vom Modegeschäft Jay Thorpe, New York, 40er Jahre 
42 
 
                  
 
148) Sich unterhaltende Frauen, um 200 v. Chr.                 149) Amiche, 1944 (Nr. 44-019) 
London, British Museum 
 
 
 
150) Relief zweier Mädchen aus Pharsalos/Thessalien, 
um 470 v. Chr., Paris, Musée du Louvre 
 
                           
 
151) Gioco col filo, 1946 (Nr. 46-011)                                                                             152) Sog. Jüngling von Tenea 
                                                                                                                                           (Detail), Mitte 6. Jh. v. Chr., 
                                                                                                                                           München, Glyptothek  
43 
 
                                     
 
153) Bagnanti, 1942                               154) Aphrodite beim Bade,                          155) Donne con colombi, 1937 
(Nr. 42-016)                                            um 370 v. Chr., Paestum,                             (Nr. 37-004) 
                                                                Museo archeologico nazionale 
 
 
 
156) Due monumenti, 1939/48 (Nr. 48-073) 
 
                                                      
 
157) Venus vom Esquilin, Mitte 1. Jh. v. Chr.,                   158) Sog. Ludovisischer Thron, um 460 v. Chr., 
Rom, Palazzo dei Conservatori                                           Rom, Museo Nazionale Romano, Palazzo Altemps 
44 
 
                              
 
159) Sei teste, 1945 (Nr. 45-022)                                                              160) Kykladenidol (Detail), Spedos-Typus., 
                                                                                                                   3. Jt. v. Chr., München, Staatliche Antiken- 
                                                                                                                   sammlungen 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                
 
161) Danzatrice gialla (Detail),     162) Porte e finestre (Detail), 1963                         163) Kykladenidol, Khalandriani- 
1960 (Nr. 60-081)                           (Nr. 63-051)                                                             Typus, 3. Jt. v. Chr., Athen, 
                                                                                                                                          Museum für kykladische Kunst 
45 
 
                                  
 
164) Sog. Psi-Figur, um 1200               165) La caccia (Detail), 1941 
v. Chr., München, Staatliche                  (Nr. 41-026) 
Antikensammlungen 
 
                   
 
166) Le tenniste, 1947 (Nr. 47-015)                                              167) Il balletto, 1965 (Nr. 65-073) 
 
 
 
168) Sog. Phi-Figuren, um 1300 v. Chr., 
München, Staatliche Antikensammlungen 
 
                                          
 
169) Festa campestre (Detail),        170) Passeggiata, 1959 (Nr. 59-061)                 171) Ballet, 1965 (Nr. 65-081) 
1955-58 (Nr. 58-030) 
46 
 
                                            
 
172) Römisches Fußbodenmosaik (Detail),                      173) La gabbia (Detail), Mosaik, 1947 (Nr. M47-008) 
Rom, Museo Nazionale Romano, 3. Jh. n. Chr. 
 
                  
 
174) Al balcone, Fresko, 1931 (Nr. 31-016)                      175) L'attesa, Öl auf Lwd., 1931 (Nr. 31-013) 
 
                                    
 
176) Testa di donna, Fresko, 1941 (Nr. 41-004)                177) Busto di fanciulla, Öl auf Lwd., 1940 (Nr. 40-010) 
47 
 
              
 
178) La pace e la giustizia, Mosaik, 1940           179) Mosaik für das Kaufhaus Rinascente, Mailand, 1950 (Nr. M50-001) 
(Nr. M40-001)                                                         
                                                                                                                     
 
                                                                                                                   180) La sposa, 1934 (Nr. 34-034)    
 
   181) La giostra, Mosaik, 1950, Hotel Corona, 
                                                                                       Cortina d'Ampezzo (Nr. M50-002) 
 
                      
 
182) La giostra, Öl auf Lwd., 1950 (Nr. 50-059)     183) Donne alla torre Eiffel, Litho, 1951 (Meloni/Tavola, Nr. 126) 
48 
 
                  
 
184) L'offerta dei prodotti della terra, Mosaik, 1955-57,            185) Donne nei campi, 1957 (Nr. 57-049) 
Bologna, Banca Nazionale del Lavoro (Nr. M57-001) 
 
                    
 
186) La flottiglia delle amazzoni, Mosaik, 1949 (M49-001)        187) Wandteppich für den Überseedampfer Conte 
                                                                                                       Savoia, 1932 (Nr. 32-018) 
 
                                                          
 
188) Le consolatrici, Mosaik, 1966 (Nr. M66-001)                      189) Idolo, Fußbodenmosaik vor Campiglis Haus 
                                                                                                       in Saint-Tropez, 1960 (Nr. M60-001) 
49 
 
    190) La casa delle gemelle, Mosaik, 1958 (Nr. M58-001) 
 
               
 
191)  Donne alla finestra,                   192) Kamelführer, Fußbodenmosaik, 530 n. Chr., Berg Nebo, Jordanien 
Teil des Fußbodenmosaiks Cinema 
Metropolitan, Rom, 1947 (Detail aus Nr. M47-019) 
 
                            
 
193) Sotto la pioggia, Teil des             194) Löwenjagd, Fußbodenmosaik, 530 n. Chr., Berg Nebo, Jordanien 
Fußbodenmosaiks Cinema 
Metropolitan, Rom, 1947 (Nr. M47-041) 
50 
 
          
 
195) Tre medaglioni (Nr. M47-012)                                                           196) Busto (Nr. M47-048) 
Teile des Fußbodenmosaiks Cinema Metropolitan, Rom, 1947  
 
                         
 
197) Zwei weibliche Porträts                                                                      198) Weibliches Porträt 
Drei Details des Fußbodenmosaiks in der Südaula der Basilika von Aquileia, 4. Jh. n. Chr. 
 
          
 
199) Fußbodenmosaik der Südaula der Basilika von Aquileia, 4. Jh. n. Chr. 
 
   200) Teilbereich des Fußbodenmosaiks, ehemals Cinema Metropolitan, Rom, 1947 
                                                       (darin Nr. M47-013, -024, -040, -044, -050) 
51 
 
II. 3. Faschismus als Kultur. Campiglis Fresken in Padua 
 
 
                             
 
1) Liviano, Hauptwand, linker Rand: Gruppenporträt mit       2) Historische Gesamtaufnahme von Haupt- und Seiten- 
Giuditta Scalini, Carlo Anti, Gio Ponti, Campigli                    mit der Skulptur des Livius von Arturo Martini, 1939/40 
 
              
 
3) Hauptwand: Wiedererrichtung der Ehrensäule                                     4) Hauptwand: Ruinöser Tempel 
 
        
 
5) Hauptwand: Dichter, Kinder, tote Krieger                    6) Hauptwand: Livius als Lehrer vor zeitgenössischen Studenten 
52 
 
                     
 
7) Hauptwand: Archäologen                                                        8) Hauptwand: Antike Spolien unter der Studentengruppe 
 
  
 
9) Seitenwand: Bauszene und Ausgrabungen 
 
 
 
10) Erster Entwurf mit Siegesszene, 1938 
53 
 
                           
 
11) Ara Pacis, Rom, 13-9 v. Chr., Relief an der Südseite                                         12) Hauptwand: Detail Säule mit 
                                                                                                                                    Soldatenphalanx 
 
 
            
 
13) Trajanssäule, Rom, 113 n. Chr., Detail mit Adlocutio                                14) Mario Sironi, Relief zur Zehnjahresfeier 
des Trajan (Abguß)                                                                                             des Marsches auf Rom, 1932 
 
 
              
 
15) Venus-Roma-Tempel, Rom, 121-135 n. Chr.                           16) Konstantinsbogen, Rom, 315 n. Chr., Detail  
                                                                                                        mit unterlegener Armee des Maxentius (Abguß) 
54 
 
 
 
17) Aufgang zum Antoninus-Faustina-Tempel, Rom, 141 n. Chr. 
 
 
 
 
18) Liviano, Blick von der Galerie zur Treppe 
 
 
   
 
19) Liviano, Blick von der Galerie zur Hauptwand               20) Liviano, Blick von der Galerie zur Seitenwand 
55 
 
II. 4. Die Inventur des Phantasmas. Campiglis Buchillustrationen 
 
 
                        
 
1) Il gineceo, 1943 (Nr. 43-017)                                   2) La collana di zecchini, Fresko, 1941 (Nr. 41-005) 
 
 
 
 
3) Marco Polo, Il Milione, 1942, Il Gran Can, Titelillustration (Meloni/Tavola, Nr. 12) 
56 
 
 
 
4) Marco Polo, Il Milione, 1942, Il Palazzo del Gran Can, S. 70-71 (Meloni/Tavola, Nr. 23) 
 
 
 
          
 
5) Marco Polo, Il Milione, 1942, Festa cinese, S. 114-115        6) Peking, Stahlstich aus: G. N. Wright, China, 
(Meloni/Tavola, Nr. 30)                                                             in a Series of Views, Displaying the Scenery 
                                                                                                   Architecture, and Social Habits, of that Ancient 
                                                                                                   Empire, Fisher, Son & Co., London-Paris 1843 
 
 
                
 
7) Marco Polo, Il Milione, 1942, Città persiana, S. 32           8) Persische Stadt, Kupfertafel aus: Jean Chardin, 
(Meloni/Tavola, Nr. 16)                                                           Curieuse Persian- und Ost-Indische Reise- 
                                                                                                 Beschreibung, Gleditsch, Leipzig 1687 
57 
 
                                  
 
9) Marco Polo, Il Milione, 1942,         10) Paraśurā-meśvara-Tempel, Bhubaneśwar, 
Templi Indiani I, S. 141 (Meloni/Tavola, Nr. 35)                                                  Indien, um 750 n. Chr. 
 
                                     
 
11) Marco Polo, Il Milione, 1942, Capanne                        12) Mongolische Jurte 
tartare I, S. 49 (Meloni/Tavola, Nr. 19) 
 
 
 
13) La caccia, 1941 (Nr. 41-026) 
58 
 
                                
 
14) Marco Polo, Il Milione, 1942, Le Principesse,                      15) Le quattro sorelle, 1940 (Nr. 40-020) 
S. 59 (Meloni/Tavola, Nr. 21) 
 
                                           
 
16) Marco Polo, Il Milione, 1942, Donne                                     17) Donne velate, 1943 (Nr. 43-005) 
velate, S. 43 (Meloni/Tavola, Nr. 18) 
 
 
59 
 
                        
 
18) Marco Polo, Il Milione, 1942, Danzatrici tartare,                  19) Ballet, 1965 (Nr. 65-081) 
S. 64 (Meloni/Tavola, Nr. 22) 
 
 
                       
 
20) Marco Polo, Il Milione, 1942, Piscine, S. 119          21) La piscina, 1954 (Nr. 54-018) 
(Meloni/Tavola, Nr. 31) 
 
60 
 
                            
 
22) Marco Polo, Il Milione, 1942, Case chiuse,                  23) Manzil Ahmad Katkhuda al-Razzaz, Kairo, 
S. 27 (Meloni/Tavola, Nr. 15)                                             Ägypten, 15. Jh. 
 
 
                                
 
24) Villa Belvedere, 1930 (Nr. 30-023)                                                  25) Marco Polo, Il Milione, 1942, Città 
                                                                                                                cinese, S. 125 (Meloni/Tavola, Nr. 32) 
61 
 
                                   
 
26) Marco Polo, Il Milione, 1942, Mercato                         27) La venditrice di vasi, 1930 (Nr. 30-034) 
di vasi, S. 157 (Meloni/Tavola, Nr. 38) 
 
                 
 
28) Marco Polo, Il Milione, 1942, Ceremonia sul fiume,         29) Wandteppich für den Überseedampfer Conte di 
S. 152 (Meloni/Tavola, Nr. 37)                                                 Savoia, 1932 (32-018) 
 
               
 
30) Marco Polo, Il Milione, 1942, Le recluse,    31) Palast der Winde, Jaipur, Rajasthan, Indien, 1799 
S. 37 (Meloni/Tavola, Nr. 17) 
62 
 
 
 
32) Marco Polo, Il Milione, 1942, Il Gran Can dei Tartari, S. 131 (Meloni/Tavola, Nr. 33) 
63 
 
               
 
33) Scuola di danza, 1941 (Nr. 41-025)                                              34) Figure abbracciate, 1941 (Nr. 41-017) 
 
 
                                                      
 
35) Liriche di Saffo, 1944, Gelosia                                                       36) Donna seduta, 1943 (Nr. 43-018) 
(Meloni/Tavola, Nr. 66) 
 
                        
 
37) Liriche di Saffo, 1944, Eleganza e Mollezza                                   38) Donna che solleva il velo, 1941-42 
(Meloni/Tavola, Nr. 70)                                                                         (Nr. 42-002) 
64 
 
     
 
39) Liriche di Saffo, 1944, Lontananza                             40) Le spose dei marinai, 1934 (Nr. 34-029) 
(Meloni/Tavola, Nr. 67) 
 
          
 
41) Liriche di Saffo, 1944, Distacco                                         42) Amiche, 1944 (Nr. 44-019) 
(Meloni/Tavola, Nr. 68) 
 
               
 
43) Liriche di Saffo, 1944, Lira divina                                                  44) Torso der Statue einer trauernden Frau  
(Meloni/Tavola, Nr. 62)                                                                        (sogenannte Penelope), spätes 5. Jh. v. Chr. 
 
65 
 
                             
 
45) Liriche di Saffo, 1944, La tua                     46) Liriche di Saffo, 1944, Danze notturne (Meloni/Tavola, Nr.72) 
veste mi fa tremare (Meloni/Tavola, Nr. 65)                                               
 
 
 
47) Liriche di Saffo, 1944, Doppelseite Lontanza (Meloni/Tavola, Nr. 67) 
 
                                               
 
48) Marco Polo, Il Milione, 1942, Le Sorelle, S. 81                 49) Liang Kai, Li Bo, ein Gedicht 
(Meloni/Tavola, Nr. 25)                                                            deklamierend, Mitte 13. Jh. 
66 
 
 
 
50) André Gide, Theseus, 1949, Doppelseite 68/69 mit Meloni/Tavola, Nr. 131 (Fedra I) 
 
 
 
51) Pierre Bonnard, Parallèlement, Vollard, Paris 1900 
 
 
 
52) Paul Verlaine, Poesie, 1944, Doppelseite mit Meloni/Tavola, Nr. 80 
67 
 
                                                          
 
53) Paul Verlaine, Poesie, 1944, Donna velata                               54) Paul Verlaine, Poesie, 1944, Lo scialle 
(Meloni/Tavola, Nr. 77)                                                                   (Meloni/Tavola, Nr. 79) 
 
                                                      
 
55) Paul Verlaine, Poesie, 1944, Il cappello                                  56) Paul Verlaine, Poesie, 1944, Donna con 
(Meloni/Tavola, Nr. 80)                                                                 guanti e veletta (Meloni/Tavola, Nr. 82) 
 
                                                   
 
57) Paul Verlaine, Poesie, 1944, Donna con collana                    58) Paul Verlaine, Poesie, 1944, La Malvagia 
(Meloni/Tavola, Nr. 83)                                                                   (Meloni/Tavola, Nr. 86) 
68 
 
        
 
59) Raffaele Carrieri, Lamento del Gabelliere, 1945,          60) Raffaele Carrieri, Lamento del Gabelliere, 1945, 
Al telaio (Meloni/Tavola, Nr. 97)                                         Amanti (Meloni/Tavola, Nr. 90) 
 
                                                  
 
61) Raffaele Carrieri, Lamento del Gabelliere, 1945,             62) Raffaele Carrieri, Lamento del Gabelliere, 1945 
Sotto la tenda (Meloni/Tavola, Nr. 91)                                   Donne con vasi (Meloni/Tavola, Nr. 93) 
 
                                                  
 
63) Raffaele Carrieri, Lamento del Gabelliere, 1945,             64) Raffaele Carrieri, Lamento del Gabelliere, 1945 
Frontale II (Meloni/Tavola, Nr. 96)                                        Frontale I (Meloni/Tavola, Nr. 94) 
69 
 
 
 
65) Raffaele Carrieri, Lamento del Gabelliere, 1945, Vetrine (Meloni/Tavola, Nr. 92) 
 
 
 
66) Raffaele Carrieri, Lamento del Gabelliere, 1945, Palchi di teatro (Meloni/Tavola, Nr. 95) 
70 
 
                                                  
 
67) André Gide, Theseus, 1949, Minosse, S. 21                             68) André Gide, Theseus, 1949, Il pasto, S. 33 
(Meloni/Tavola, Nr. 106)                                                                (Meloni/Tavola, Nr. 109) 
 
                                             
 
69) André Gide, Theseus, 1949, Arianna II, S. 79                          70) André Gide, Theseus, 1949, Il bacio, S. 43 
(Meloni/Tavola, Nr. 115)                                                                 (Meloni/Tavola, Nr. 111) 
 
                                                                            
 
71) André Gide, Theseus, 1949, Fedra III, S. 91                            72) André Gide, Theseus, 1949, Antiope, S. 15 
(Meloni/Tavola, Nr.116)                                                                  (Meloni/Tavola, Nr. 105) 
71 
 
                                                          
 
73) André Gide, Theseus, 1949, Fedra II, S. 75                         74) Minoische Schlangengöttin, um 1600 v. Chr., 
(Meloni/Tavola, Nr. 114)                                                             Heraklion, Archäologisches Museum 
 
                                                                   
 
75) Sogenannter Lilienprinz aus Knossos, 1600-1500 v. Chr.,            76) André Gide, Theseus, 1949, Pasifae 
Heraklion, Archäologisches Museum                                                   (Meloni/Tavola, Nr. 107) 
 
                                                    
 
77) André Gide, Theseus, 1949, Seduzione, S. 37                                78) Kouros von Tenea, Mitte 6. Jh. v. Chr. 
(Meloni/Tavola, Nr. 110)                                                                       München, Glyptothek 
72 
 
                      
 
79) André Gide, Theseus, 1949, Acrobati, S. 25                80) Giocoliere, 1948 (Nr. 48-036) 
(Meloni/Tavola, Nr. 108) 
 
 
 
 
81) André Gide, Theseus, 1949, Arianna I, S. 63 
(Meloni/Tavola, Nr. 112) 
73 
 
II. 5. Proust-Lektüren. Campigli zwischen Im Schatten junger Mädchenblüte 
und Die Gefangene 
 
 
                   
 
1) Donne con uccelli, 1944 (Nr. 44-016)                                                2) Donne al tavolino, 1955 (55-030)  
 
        
 
3) Il villaggio, 1957 (Nr. 57-056)                                                            4) Donne e case, 1967 (Nr. 67-028) 
 
                     
 
5) La donna velata, 1946        6) La donna velata, 1946         7) Lo scialle, 1946-1947 
(Nr. 46-021)                            (Nr. 46-022)                             (Nr. 47-036) 
74 
 
                           
 
8) Composizione con sei teste, 1949 (Nr. 49-051)         9) La scala, 1929 (Nr. 29-026) 
 
 
 
 
10) Quattro gruppi di musiciste, 1949 (Nr. 49-016) 
 
 
       
 
11) Donne al pianoforte, 1948              12) Tavola molino, 1947-1948              13) Due figure sedute, 1947 
(Nr. 48-027)                                          (Nr. 47-023)                                           (Nr. 47-027) 
75 
 
 
 
14) Le due sorelle, 1929 (Nr. 29-017) 
 
 
                
 
15) Figure abbracciate, 1941 (Nr. 41-017)                 16) Gruppo, 1945 (Nr. 45-023) 
 
 
    
 
17) Profilo con crocchia, 1944   18) Figura, 1946              19) Figura, 1944                      20) Profilo, 1942 
(Nr. 44-004)                                (Nr. 46-031)                     (Nr. 44-026)                              (Nr. 42-008) 
76 
 
                                  
 
21) Femmes à la mode de toujours, 1938 (Nr. 38-016)              22) Due donne sotto l’ombrello, 1940 (Nr. 40-025) 
 
                                         
 
23) L’ombrellino chiuso, 1940 (Nr. 40-014)                24) Scalinata, 1954 (Nr. 54-051) 
 
            
 
25) Gioco a palla, 1942 (Nr. 42-014)                                   26) Donne che giocano a palla, 1942 (Nr. 42-015) 
77 
 
                                   
 
27) Sette donne, 1959 (Nr. 59-047)                                                   28) Carnevale, 1958 (Nr. 58-047) 
 
 
 
 
29) Festa campestre, 1955-1958 (Nr. 58-030) 
 
 
          
 
30) Teatro I, 1951, Lithographie                                                     31) Teatro II, 1952, Lithographie 
(Meloni/Tavola 1995, Nr. 12)                                                         (Meloni/Tavola 1995, Nr. 145) 
78 
 
                          
 
32) Terrasse de café, 1953 (Nr. 53-027)                                33) Donne ai tavolini, 1953 (Nr. 53-031) 
 
 
                             
 
34) Le spose dei marinai, 1934 (Nr. 34-030)                                 35) Le spose dei marinai, 1934 (Nr. 34-021) 
 
 
           
 
36) Le naufraghe, 1934 (Nr. 34-022)                                       37) Donne al mare, 1934 (Nr. 34-017) 
79 
 
                                        
 
38) Donna che si pettina, 1935 (Nr. 35-010)                               39) Donne che si pettinano, 1940 (Nr. 40-016) 
 
 
       
 
40) Pettinatrici, 1935 (Nr. 35-011)                                       41) Quattro pettinatrici, 1936 (Nr. 36-011) 
 
 
      
 
42) Quattro pettinatrici, 1938 (Nr. 38-017)                     43) Concerto di pettinatrici, 1940 (Nr. 40-005) 
80 
 
 
 
44) Balthus, Diabolospielendes Mädchen, vier Tuschezeichnungen, um 1925 
 
                               
 
45) Gioco del diabolo, 1951           46) Gioco del diabolo, 1951                     47) Giotto, Allegorie der „Abgötterei“, 
(Nr. 51-021)                                    (Nr. 51-023)                                   um 1304/05, Padua, Cappella degli Scrovegni, 
 
 
                       
 
48) Gioco del diabolo, 1953 (Nr. 53-063)                                           49) Gioco del diabolo, 1954 (Nr. 54-016) 
81 
 
II. 6. Die Frau als Zeichen. Campiglis Rezeption primitiver Kunst 
 
 
                                    
  
1) Mondariso IV, 1958 (Nr. 58-002)           2) Doppelfigur der Abelam (Südsee), Berlin, Ethnologisches Museum 
 
                          
 
3) Facciata con donna bianca, 1965 (Nr. 65-053)              4) Composizione con l'ombrellino, 1961 (Nr. 61-037) 
 
            
 
5 a und b) Wassergeist der Baga (Guinea), Paris, Sammlung Jacques Lazard, Musée du Louvre 
82 
 
                         
 
6) Klanheiligtum, Dogon (Mali)                                7) Fassadenmalerei, Zaria (Nigeria) 
 
           
 
 
8) Facciata, 1964 (Nr. 64-015)                                         9) Casa gialla, 1961 (Nr. 61-012) 
 
                                             
 
10) Composizione, 1961 (Nr. 61-027)                                                11) Figur der Zulu, London, British Museum 
 
83 
 
                                       
 
12) Maskenaufsatz, Provinz Osthochland                    13) Due Idoli, 1960 (Nr. 60-056) 
(Papua-Neuguinea), Privatsammlung 
 
                                               
 
14) Detail Casa, 1961 (Detail aus Abb. 10)       15) Fragment mit rot-weißer Bemalung, Dogon (Mali), Paris, 
     Musée de l'Homme 
 
                                       
 
16) Speichertür, Dogon (Mali),                          17) Torre blu, 1967 (Nr. 67-025) 
Privatsammlung 
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18) Maison, 1960 (Nr. 60-033)                      19) Casa, 1961 (Nr. 61-011) 
 
                                              
 
20) Schild der Songye (Kongo-Kinschasa),                       21) Schild der Massai, London, British Museum 
Privatsammlung 
 
                              
 
22) Figure, 1961 (Nr. 61-009)                                          23) Gioco della marella, 1930 (Nr. 30-032) 
85 
 
 
 
24) Composizione, 1941, Fresko (Nr. 41-034) 
 
 
 
25) Villaggio, 1957 (Nr. 57-056) 
 
 
 
26) Porte e finestre, 1963 (Nr. 63-051)  
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27) Trittico, 1961 (Nr. 61-013)                                                                       28) Kykladenidol, 2400/2200 v. Chr., 
                                                                                                                         Heraklion, Archäologisches Museum 
 
 
 
                                                                         
 
29) Composizione ovale, 1965 (Nr. 65-054)             30) Iranisches Idol, um 2000 v. Chr., Archäologische Staats- 
                                                                                   sammlung München, Museum für Vor- und Frühgeschichte 
 
 
 
               
 
31) Donne che salutano, 1965 (Nr. 65-079)                               32) Mykenische Idole, 1400-1100 v. Chr., Delphi, 
                                                                                                    Archäologisches Museum 
87 
 
                                                 
 
33) Idolo ingemmato, 1962 (Nr. 62-056)                                  34) Hl. Fides, 9. Jh und 
                                                                                                   später, Conques, Ste. Foy 
 
                       
 
35) Composizione con Medaglioni, 1962 (Nr. 62-021)             36) Due Donne sulla porta, 1964 
                                                                                                    (Nr. 64-017) 
 
                                                 
 
37) Scudo, 1965 (Nr. 65-026)                                                    38) Casa, 1965 (Nr. 65-049) 
88 
 
 
 
39) Alveare, 1964 (Nr. 64-019) 
 
 
         
 
40) Idolo blu, 1960 (Nr. 60-082)                                                                   41) Donna al balcone, Lithographie, 
                                                                                                                      1956 (Meloni/Tavola, Nr. 161) 
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III. 1. Kunst als Sprache 
 
 
                           
 
1) Le vetrine, 1962 (nicht im Catalogue raisonné)                              2) Donne e finestre, 1966 (Nr. 66-039) 
 
 
 
 
3) Equilibriste, 1927 (Nr. 27-008) 
 
 
          
 
4) Equilibriste, 1927, um 90° gedreht und gespiegelt              5) Nageurs, Monotypie, 1927 
                                                                                                  (nicht im Catalogue raisonné) 
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6) Piccolo nudo, 1927 (Nr. 27-006)                      7) Composizione, 1963 (Nr. 63-041) 
 
     
 
8) Le amazzoni, 1928 (Nr. 28-012)         9) Il circo, 1953 (Nr. 53-019) 
 
     
 
10) Gioco col filo, 1946 (Nr. 46-011)         11) Le attrici, 1950 (Nr. 50-036) 
 
     
 
12) Bagnanti sotto l’ombrelloni, 1934 (Nr. 34-027)  13) Gruppo di donne, 1940 (Nr. 40-030)   
91 
 
     
 
14) Le amiche, 1929 (Nr. 29-037)                                                 15) Sei teste, 1949 (Nr. 49-053) 
 
     
 
16) Le educande, 1929 (Nr. 29-029)   17) Donne e casa, 1960 (Nr. 60-066) 
 
     
 
18) I posti al sole e i posti all’ombra, 1931 (Nr. 31-007)      19) Trittico, 1961 (Nr. 61-013) 
 
     
 
20) Pittrice e modella, 1947 (Nr. 47-010)  21) La visita, 1947 (Nr. 47-019)  22) Pettinatrici, 1947 (Nr. 47-018) 
 
                        
 
23) La disputa, 1936-1938 (Nr. 36-013)   24) La disputa, gespiegelt  25) Tre donne, 1945 (Nr. 45-020) 
92 
 
 
 
26) La passeggiata, 1932 (Nr. 32-027) 
 
                                
 
27) Uomo alla fontana, 1921 (Nr. 21-006)               28) Donna col macinino, 1921 (Nr. 21-010) 
 
                             
 
29) Gli Zingari, 1928 (Nr. 28-013)                                                  30) Campigli, eine Patience legend, 1960 
93 
 
                  
 
31) Marché de femmes et de pots, 1929 (Nr. 29-023)                        32) Due monumenti, 1939-1948 (Nr. 48-073) 
 
                   
 
33) Le recluse, 1930 (Nr. 30-027)                                        34) Le pianiste, 1947 (Nr. 47-024) 
 
 
 
35) La città, 1955 (Nr. 55-050) 
94 
 
            
 
36) Composizione su fondo bleu, 1963 (Nr. 63-017)               37) Composizione con figura, 1963 (Nr. 63-058) 
 
                               
 
38) Teatro, 1957 (nicht im Catalogue raisonné)                                  39) Teatro, 1969/1970 (Nr. 70-016) 
 
 
 
 
 
40) Campigli im Atelier, frühe 60er Jahre 
95 
 
III. 2. Kunst versus Sprache: das ikonische Moment im Werk Campiglis 
 
 
                    
 
1) Figura femminile, 1955 (Nr. 55-018)                                              2) dasselbe Bild mit geometrischem Gerüst 
 
 
                                        
 
3) dasselbe Bild mit gerade gerücktem Kopf                                       4) dasselbe Bild mit beschnittenem Rand 
Signifikantenverkettung
Frau auf Treppe Korsett Zwillingspaar Gitter Schlängellinien sanduhrförmige Figur römische Büste
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